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Neben den 



tSTUDIEN ZUR DEUTSCHEN KUNSTGESCHICHTE^, 

welche so wohlwollende Aufnahme gefunden haben, eröffiien 
wir hiermit eine neue Serie yon kunstgeschichtlichen Ab- 

handlungen unter dem Gesammttitel: 

aZUR KUNSTGESCHICHTE DES AUSLANDES» . 

Ebenso wie bei den «Studien zur Deutschen Kunst- 
geschichte» wird jedes Heft einzeln käuflich sein und die 
Hefte ohne bestimmten Zwischenraum erscheinen. 

Angebote von Arbeiten, welche in den Rahmen dieser 
beiden Sammlungen passen, werden stets willkommen sein. 

Die Verlagsbuchhandlung. 
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VORWORT. 



as zur Rechtfertigung der Arbeit zu sagen ist, habe ich in 
der Einleitung zusammengestellt. Hier nur so viel, dass ich 
sie nicht conventiooeller Weise sondern mit gutem Vorbe» 
dacht als Studie beieichne. Mein Wunach wlre, dass sie sich einreihe 

unter jene Untersuchungen, die noch vorgenommen werden mussten 
und müssen, ehe der;Zeitpunkt gekommen ist, da Einer, alle Fäden in 
seiner Hand vereinigend, daran gehen kann, auf der mächtigen Grund- 
lage, welche die Forschung besonders des letzten Jahrzehnts geschaffen 
hat, von neuem die Geschichte der Architectur und Plastik im Quattro- 
cento zu schreiben. 

Breslau im März 1900. 

3^ 
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L'absence d'une monographie deMilUe de 
Michelozzo est une des lacunes les plus regret- 

tables de l'bist'>ire de I'art Italien. 
Marcel Raymond : La sculpture Aorentine. 

I. 

EINLEITUNG. — LITERATUR UND QUELLEN. — ERSTE 
LEBENSJAHRE UND LEHRZEIT. 



B^^MjHchwer widersteht man bei der kunsthistorischen Betrachtung 
^^^^ dem lockenden Gedanken, stets das ganze Zeitalter als von 
■BSfil dem Hauptmeister abhängig anzusehen, die wichtigeren 

Kunstwerke als Glieder einer Stufenreihe aufzufassen. — Was Anton 
Springer mit diesen Worten constatiert, hat wenigen Kunstepochen 
in der Forschung so sehr geschadet, wie der Renaissance der ersten 
Jahrzehnte des Quattrocento. 

Die 5oo jährige Geburtstagsfeier Donatello's hat seinen Ruhm auf 
eine Höhe gehohen, auf der er sich unmöglich halten konnte und von 
der er seit Abkühlung der grössten B^eisterung auch wiedtf, wenn 
auch nur um weniges, herabgesunken ist. Man sah in ihm das Phä- 
nomen, mit dessen Bewunderung man sich begnügen musstc. Neben 
dem hellsten Licht sah man nur tiefsten Schatten. Einige Zeit musste 
erst verstreichen., ehe man die vielen UnbcgrciHichkeiien und Gegen- 
sätzlichkeiten seiner Kunst zu verstehen anfing und verstehen wollte. 
Man wollte nicht abgehen von der Meinung, dass es neben ihm 
selbständige Künstler mit eigner Individualität nicht gegeben habe, 
dass die Farben, die die Kleineren zeigten, nur abgeOrbt sein konnten 
von denen des ganz Grossen. 

t 
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Der Bann war erst gebrochen als — man kann es sich nur aus 
einem starken Oppositionsgefühl erklären — zuerst der Blick sich 
wieder eben auf diese Kleinen, die Meister zweiten Ranges lenkte. 
Der richtige Weg war erst gefunden, als man auf dem Umwege über 
die G«30ssen des KQnstlera diesem selbst sich zu nihern bescbioss: 
einer der nächsten Nachbarn Donatello's, den man da fand, war 
Michelozzo. Mit ihm hat sich die Fachwelt seither immer und immer 
wieder bochäftlgt, auf ihn, sein Werk und seinen Einfiuss ist man 
oft ganz unverhofft gestossen, und aUbald stand sein Name auf 
einer Monographie. 

Hans Stegmann * war es, der Michelozzo als Künstler von 
Eigenart zuerst begriff und ein Bild seines Wesens, des Wesens 
sdner Kunst za zeichnen versuchte. 

Elf Jahre sind verflossen, seit jene erste und zugleich letzte alle 
damals ihm zugeschriebenen Werke des Bildbauer-Architecten durch- 
gehende Arbeit erschien und heute soll, nachdem die Hilfsmittel 
bedeutend verstärkt und verbessert sind, wieder der Versuch gemacht 
werden, der Lösung einer ganzen Reihe von Fragen näher zu kommen, 
die sich an diesen Namen knüpfen. Eine ganze Anzahl hervorragender 
Fachleute weist auf die Noth wendigkeit einer solchen detaillierten 
Untersuchung hin. 

Um das Endziel festzulegen, das bei Abfassung vorlt^ender, eng 
umgrenzter Arbeit vorschwebte, sei vorweggenommen, dass es sich 
ganz und gar nicht darum handeln konnte, den Katalog der Werke 
zu erweitern, die die ältere oder neuere Literatur mit dem Meister 
in Verbindung bringt. Das Gegentheil könnte sich eher als endliches 
Resultat herausstellen. Vielmehr kam es einzig darauf an, ausgehend 
von den Kunstwerken eine der unbestimmten Gestalten vom Anfang 
des Quattrocento schftrfer zu umranden und aus dem Dunkel zu 
ziehen, das die hochragendste Erscheinung der Epoche Ober sie wirft. 
Eine «Rettung» in des Wortes leidiger Bedeutung ist gewiss nicht 
beabsichtigt. Auch braucht sie Michelozzo nicht. Gleich zu Anfang 
muss jedoch gesagt werden, dass durchaus nicht alle Unternehmungen 
des Architccten und Bildhauers besprochen werden sollen. Vieles ist 
zu einer bctncüigenden Lösung schon gelangt; wohi eben so vieles 
kann übergangen werden, weil es kttnstlerisdi ohne Interesse ist und 
nur in technischer Beziehung Erwähnung verdient, Gestdatspunkte, 



1 Hans Stegouinn : Micbelouo di Bartolommeo eine kuns^eschichttiche 
Studie. Mflnchen 1888. 



i 
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die mit dem in dieser Arbeit festgehaltenen nichts zu thun haben. 
Nur der Künstler Michelo/zo soll hier hervortreten. 

In der Literatur ist er bisher keineswegs zu seinem Recht ge- 
kommen ; freilich hat ein feiner Kenner^ Ernst Förster vor langen 
Jahren seine Eigenart gefUhlt ond das klar und deutlich in seiner 
Geachidite der italienischen Kunst (Leipzig 1872 III 69) ausgesprochen. 
Dann aber blieb es still von dem Meister. 

Man Yermuthet wohl richtig, dass die Arbeit Steginann*s hervor- 
gegangen sein mag aus einem Gefühl der Opposition gegen den 
Überschwenglichen Donatello-Cultus. Vielleicht in der Befürchtung, 
einen Künstler zweiter Ordnung, nur unverhältnissniassig aufzub.iuschen, 
ging er aber , dann zu wenig in's Einzelne und hat sicli auf 
ein Inzusammenhangsctzen der ESnzelwerke zu Entwicklungsreihen 
nicht eingelassen. Jedoch ist von dem vorliegenden Documentenvorratb 
reichlicher Gebrauch gemacht. Dieser liegt auch einem Aufsatz zu 
Grunde, den derselbe Verfasser in einer Reihe von Lieferungen der 
«Architectur der Renaissance in Toscana» erscheinen Hess. 

Während in diesen Arbeiten doch die Absicht deutlich ist, dem 
Meister die Stellung in der Kunstgeschichte zu geben, die ihm zukommt, 
erscheint er sonst, wie gesagt, keineswegs auf dem ihm gebührenden Platz; 
fast aberall wird er nur sehr beiUufig als Handwerker und Handlanger 
neben den Hauptgr&ssen genannt. So vor allem in der langen Reihe 
von Donattllofestscbriften, die das Jahr 1886 and die nlchste 
Zeit brachte. FOr Semper* konnte er (875 noch nicht in Betracht 
kommen, 1887* wird die Gemeinschaft Donatello's mit Michelozzo 
wohl ausführlicher behandelt, doch ohne dass dem letzteren künstle- 
rische Potenz zugesprochen wird. Er ist der Mann, den Donatello 
braucht, um mit Ghiberti concunieicn zu können, im ubngcn ein 
linkischer Nachahmer seines Bottegagenossen, dem er mandies 
absehen mdchte, ohne ihn doch verstehen zu können, dem er in's 
Handwerk plusdat, da und dort sogar die Wirkungen verdirbt. In 
August Schmarsow's* «Donatello» ersdieint der Meister nicht mehr 
als Untergebener, sondern neben dem grossen Bildhauer und der 
Autor spricht ihm «nicht nur als dem Erbauer des Palazzo Media 



I Semper: Donatello, seine Zeit und Schule. Wien 1875. 

s Semper* Donatcllo's T eben nmi Werke. Eine Festscbrilt ZUm 5oo. 
Jubilüum scmcr ücbun in tiorcnz. Innsbruck 1887. 

* A. Scbmarsow : Donatello, eine Studie Uber den Entwicklungsgang 
des Kanstlers und die Retheofolge seiner Werke, pag. 24 tt, Breslau 1886. 
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und anderer Brunellesco's neuen Stil vorbereitenden Bauten, sondern 
auch als Marmorbildner» das Recht auf unsere volle Aufmerksamkeit 
zu. Wenn er in diesen Worten auch noch unbestritten als Gefolgs- 
mann des Erbauers der r)iimkuppel erscheint, so wird er doch 
wenigstens als Künütier recht genommen, der nicht nur in Beziehung 
auf Andere, sondern auch an sich einer Würdigung werth erscheint ; 
und diese gewiss einzig richtige Auffassung tritt auch in der Behand- 
Itti^ der grossen Werlte aus den zwanziger Jahren zu Tage. 

Wir könnten noch einen weiter ausgedehnten Gang durch die 
Donatellobibliotlick m:ichen, hie und da einen Band aufschlagen und 
Würden bemerken, in welch einseitiger Beleuchtung Michelozzo den 
Beurthcilcrn meist erscheint. Aber wenn wir vor den Werken selbst 
stehen werden, wird es uns an Gelegenheit nicht mangeln, die 
Literatur heranzuzieben. 

Nur ein Werkdien noch sd erwftlint, in dem wir des Kanstlers 
Namen oft begegnen, die Studie oDonateilo« von Willy Pastor.* Ihr 
Verfasser ist der erste gewesen, der auf Michelozzo's selbständige Be- 
deutung hinwies. Steirmann hat vier Jahre vorher wohl die einzelnen 
Objecte betrachtet, aber der Meister erscheint bei ihm uiJn .ds der 
Factor, ein fruchtbarer Keim der Renaissance, der er in WirkÜchiceit 
war. Ihn aus unverdienter Verdunkelung gezogen zu haben, eine 
Ehrenrettung — nicht in des Wortes ominöser Bedeutung — versucht 
zu haben, ist das Verdienst dieser Arlieit and da es den Rahmen 
derselben gesprengt hätte, wäre der Autor intimer auf Michelozzo^s 
Werke und Wesen eingegangen, SO soll es der Zweck unserer Bemüh- 
ungen sein, Pastor fortzusetzen, soweit seinen Anschauungen zu folgen 
thunlich ist. Wird es auch nicht immer ausgesprochen, so liegen doch 
an zahlreichen Stellen diese Anregungen aus Pastors Arbeit zu Grunde. 

Auch die Brunelleschi-Literatur musste zu Michelozzo Stellung 
nehmen wollte sie ihn nicht einfadi unterdrücken, wie dies froher 
g^nnber seiner Bedeutung ab Architect hlufig geschah. Auch hier 
sei die Erwähnung der einzelnen einschlägigen Arbeiten verschoben. 
Dass die Biographen des Dombaumeisters ihre Aufgabe nicht gerade 
darin erblicken, ihrem Helden ein zweites Talent klar an die Seite 
7.U Stellen, das mag erklärlich sein vom Standpunkt eines Verfassers, 
den die Bewunderung leitet; die grossen Schäden die so entstanden, 
sind nicht zu Obersehen. 



1 Willy Pastor: Oonatello, eine evolutionisiische Studie auf kunst- 
histofischem Gebiet* Glessen 1899. 
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Ebenso sei es gestattet, der alteren Autoren vorläufig kurz zu ge- 
denken; An enter Stelle steht wie immer Vasari, der, den Meister 
nach der Ausführlichkeit seines Auftittzes Uber ihn zu achliessen, doch 
würdigte und es, wie es acheint, bei ihm an der nödiigen Genauigkeit 
nicht fehlen Iftsst In dieser Beziehung tritt seine Michdozzo-Mono- 
graphic sogar unter denen vieler anderer Künstler hervor. Das Anec- 
dotische weicht fast ganz zurück und wo er sich ein rreschichtchen 
nicht versagen kann, i'^t es Luxus, und nicht in der Absicht hinge- 
setzt, an Stelle von fehlenden, falsche Nachrichten zu setzen. Es ist 
doch gewiss nicht zweckmSssig, wollte er die Renovation des Signoria« 
palastes rOhmen, wenn er erzlhlt, Michdozzo sei ein ganz Shnliches 
Kunststück Jahre vorher in Venedig sdum einmal (^ückt, als er 
ebenso wie im Palazzo vecchio die Stützen eines Hauses erneuerte. 
Der Länge der Erörterungen nach ist übrigens der Schwerpunkt der 
Biographie Unverdientermassen auf diese mehr technische Arbeit des 
Meisters verlegt. Der Zweck: ein bischen SclhsTvcrherrlichunp wird 
allerdings klar, wenn wir sehen, mit welchem Behagen der Architect 
Yasari von seiner neuerlichen Ausbesserung des Palazzo*s im Jahre 
i565 erzählt. Der bildhaueriache Tbeil von Michdozzo's Werken ist 
vemachlSssigt und durch felscbe Taufen verwirrt, wfthrend das Wich» 
tigste unerwähnt bleibt. 

Weiterhin, zum Theil indircct, kamen In Betracht die Com- 
mentari di Lorenzo Ghibcrti,* der Filippo Brunellesco des Antonio 
di Tuccio Manetti ^ sowie die betreffende Biographie bei Vasari. • 
Ferner der ubro di Antonio Billi,* die Compilation des Anonymo 
Magliabechiano* und endlidi die des Mitgliedes der Academia fiwen- 
ttna Giovanni Battista Gelli,* der nach dem Erscheinen der ersten 



' Vita di Lorenzo Ghiberii, scuttore fiorcntlno, scritta da Giorgio Va- 
sari con i Gommentari di Lorenzo Gbiberti e con aggiunte e note ed. C. 
Frey, Berlin 1886. 

2 Filippo Bruncllcscht di Antonio di Tuccio Manetti, herausg^. von 
H. Holuiager, Stuttgart 1887. 

* Vassri-Mflanesi II, pag. 327 ff. 

« II Ubro die Antonio Bilii ed. C. Frey, Berlin 189s, |>ag. 48. 

6 Tl cofilce Macliabcchiano, contcnerte noiizie sopra l'arte dccli aniichi 
e quclla de' üorenuni da Cimabuc a Michelangelo Buonarruii, scriite da 
Anonimo fiorentino. C. Frey, Berlin 1892, pag. 88. 

« Nach langem Zögern hat sich der Besitzer des Manuscripts ent- 
schlossen, das 20 Blatter enthaltende Heft zu veröffentlichen : «Vite d'ar- 
tistl di Glov. Bat(. GelU» Archivio storico itidiano Serie V tomo XVII, 
Dispensa la del 1896 pag. 32 — 63. Eine Besprechung des ManuscrlptS 
als Quelle siehe Repert. f. Kunstwissenschaft 1897, pag. 23 ff. 
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Vesariausgabe von i55o schrieb; den Anonimo Magliabechiano kannte 
er wohl, ebenso Vasari, sicher lag das Buch Billi's vor ihm.' 

Im Uebrigen werden die zahlreichen Guiden und Besdireibungen 
der Stadt und des contado von Florenz* benutzt, die sich ohne Aus- 
nahme als von Vasari abhängig erweisen. Was ihnen die Hauptsache 
sein musste, das Streben, dem Fremden die Wunder der Stadt auf 
angenehme und unterhaltende Weist vorzuführen, ferner ihre Vicl- 
wisserei auf der einen und Lückenhaftigkeit auf der anderen Seite, 
endlich die Neigung, der Anecdote bis ins Ungemessene Raum zu 
geben, hat ihre Eignung zu quellenmissiger Verwendung nicht erhöht 

Selbstverstinditch ist es, dass auch die vorli^ende Arbeit sich 
der sicheren FlUirung des «Cicerone» anvertraut, der in der neuesten 
Auflage benum werden konnte.' 



Ueber den Lebenslauf Michelozzo's berichten uns die Documente 
und sonstigen Quellen nicht viel, die eigentlidien festen Punkte in 
demselben bilden für uns seine Werke; aus ihren Entstehungsdaten 

und Aufstellungsarten könnten wir am leichtesten auf die äusseren 
Schicksale des Meisters zurückschliessen. Soweit Einzelheiten bekannt 
sind, stehen sie Stegmann's Arbeit in einem eigenen Capitel voran.* 

Uns wird die Betrachmng der Werke in historischer Reihoifolge 
Gelegenheit geben, auf einzelne B^ebenheiten hinzuweisen, denn die 
dOrftigen Nachrichten können zu einer psychologischen Erkenntniss 
seiner Kunst nicht als Unterlage dienen. 

Bartolomeo di Ghcrardo, der Vater unsrcs Meisters, stammte aus 
Burgund, übte in Florenz das Schncidcrhandwcrk aus und seine Ein- 
tragung als Bürger der Stadt erfolgte am 9. April 1376.' Im Jahre 



* Er hat z. ß. einen Fehler des Anonimo vermieden indem er aus 
Billi besser wusste, dass nicht «a Perugia si fece una roccha» nach Michel- 
oczo*s Plan, wohl aber mit Wahrscheinllehkeit «a Rangia (Ragusa). 

* ßocchi-CinelH ! Bcllczzc di Firenz.e 1677- F. Fantozzi: Nuova 
Guida overo descrizione storico-artistico critica di Firenze, 1844. Carocci : 
Idintori di Firenze 18S1 u. A« m. 

* 7. Auflage, 1898. 

* a. a. O., pag. 6 ff. 

' Archivio centrale di Statu : libro dcllc Provisioni del Consiglio mag- 
glore della Repubhlica del 1376. 
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1396, nach andrer Version 1397 wurde ihm sein Sohn Micheiozzo 
geboren. ' 

Dass der Vater seinem Sohn dne Schulbildung hatte angedeihen 
lassen, geht daraus hervor, dass die an die Steuenrerwaltaag gerich- 
teten VermÖgensausweise von Micheiozzo stets selbst geschrieben und 
unterzeichnet sind ; auch sonst sind mehrere Contracte mit seinem 
Namenszug vorhanden. Auf Grund dieser Unterschriften hat Steg- 
mann ihm auch wieder zu seinem richtigen Namen verholfen, indem 
er nachwies, dass sich der Meister nach alter Sitte nur als Sohn seines 
Vaters bezeichnete und also mit seinem vollen Namen Micheloizo di 
Bartolomeo di Gherardo Borgognone hiess, * und dass erst sein Sohn 
Niccolo sich in der Denuncta 1480 den Familiennamen Micheiozzo 
beilegte. 

Von der ersten Jugendzeit ist natürlich nichts Uberliefert, ebenso 
wenig vom Leben und Treiben seiner Eltern. Dass der Vater nie ein 
öffentliches Amt bekleidete, entsprach wohl seiner socialen Stelhing 
und seiner kurzen Zugehörigkeit zur Bürgerschaft; wenigstens erfahren 
wir nichts darüber. Wie lange er lebte ist auch nicht zu constatieren. Die 
Mutter befand sich noch 1427 am Leben und im Hause des Sohnes. 
Offenbar war der Schneidermeister geadthigt, bei seinen vier Söhnen 
Lionardo, Jacobi, Micheiozzo und Giovanni auf baldigen Gelderwerb 
zu sehen. Seinen Micbelozzo vermochte er in der stidtischen Münze 
unterzubringen. 

Es ist nicht anders anzunehmen, als dass seine Stellung dort 
zuiidctist mehr als untergeordnet war. Seit das Jahr i3yb als Geburts- 
jahr gilt sieht man sich in Verl^nheit, wenn man den Namen des 
Kindes in dem Arbeiterverzeichniss der MOnzstfitten schon in der ersten 
Hilf» des Jahres 1410 antrifft > Oder sollte unter dem daerwlhmen 
Micheiozzo — «Intagliatore ferrorum cum quibus cuduntur Monete in 
Zccca dictao ein .\ndrer als der Unsere zu verstehen sein 'i Er wäre 
danach als Knabe von i3 oder 14 Jahren im staatlichen Betriebe be- 



» In der Denunzia de" beni von 1427 (Gaye, carteggio tomo I, pag. 
117 ff.) bezog Gayc die Alterszahl 36 des ßruders Zanobi auf Micbelozzo 
und fand so 1391 ab Geburtsjahr. Nach Stegmanns ricbtiger Deutung der 
neben M*s. Namen stehcndL-n Zahl kommt man zw i?q6. 

s Schon Rumohr: Itai. Forschungen II, 241 Anm. macht auf die Ver- 
schiedenheit der Benennung bei Vasari gegenfiber den Urkunden auf- 
merksam. 

> Nicht wie Stegmann angibt im zweiten Semester 14 12 siehe Ignazio 
Orsini : Storia delle Monete della Repubbüca tiorentina. Firenze 1 760. 
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schäftigt gewesen und der Titel Intagliatore feirorum ist wohl etwas 
volltönend fttr die Leistungen eines Kindes. Merkwürdigerweise f&hrte 
er ihn noch unverändert, als er zum letzten Mal im Jahre 1,447 
die Liste eingetragen wurde. Im ersten Halbjahre 141 3 findet sich 
ein Michaelis Bartolome! Aurifice erwähnt, und es kann wohl als sicher 
gelten, dass wir ihn nur unter corrumpiertem Namen wieder vor uns 
haben, wie wir diesem auch sonst in verlnderter Form als Michele, 
Michelozio, (Michelodus) begegnen. Einen Voigesetzten unter diesem 
Namen zu vennuthen, dazu liegt kein Grund vor, und es geht fOr 
uns überdies bei dieser wahrscheinlichen Annahme die Nachricht 
hervor, dass der Anfang seiner Laufbahn derselbe war, wie der so 
vieler andrer Künstler des Quattrocento: Er begann als Goldschmied. 
Zu den Genies, die nie Geld hatten und nicht zu verdienen ver- 
standen, zählte er offenbar nicht, und Vasari muss wohl Züge von 
ihm gekannt haben, die ihn ebenso als Kaufmann, wie als KQnstier 
erscheinen Hessen* Wenigstens stellt er seiner Vita ein Lob über die 
Sparsamkeit und den WItthscfaaftssinn des Meisters voran, mit der 
ausdrucklichen HinzufUgung : «II quäle in questo non imito Donato 
suo maestro.» Wir können ihn uns demgemäss als einen Mann vor- 
stellen, der von jung auf nicht nur einem vorgesteckten künstlerischen 
Ideal nachstrebte, sondern stets auch an der sicheren Stange des 
gesunden, rechnenden Verstandes blieb. Das Leben solcher Menschen 
bleibt frei vom Kampf und Aufregung im Allgemeinen und auch er 
scheint im Gan2en und Grossen davon verschont geblieben zu sein. 
Dieses Veberlegte, das Streben, die kOnsderische Form auch practisch 
sinnvoll zu gestalten, ist in allen seinen Werken durchzufühlen. 

So gründete er, der Sohn ganz unbemittelter Eltern, sich eine 
sorgenfreie Existenz, war zuletzt Besitzer zweier Häuser' und baute 
seinen eignen Wem in seinem Gärtciien. Welcher Gegensatz zu Dona- 
tello, dem sein Fürst einen ähnlich idyllischen Lebensabend bereiten 
woUte : der alte Stürmer und Dränger war zum firiedlichen Lebens^ 
genuss nicht zu haben. Will man sich die Verschiedenheit der Beiden 
und ihrer Kunst klar machen, so sagt die Vei^leichung solcher Züge viel. 



> Es Hess sich kein Anzeichen dafür auffinden, dass das Haus in Via 
larga «jedenfalls» wie Stegmann meint, ererbt war. Er erwarb es wohl 
em mit den Ertngnissen der grossen Auftrige. Ein Hans in Popolo S«n 
Donnino Abrozi scheint er abwechselnd mit dem erstgenannten bewohnt 
zu haben. 1446 nennt er das in Via larga «casa per mio abltare», das andere 
«cssa oon corta e orto per mio uso*. 
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BEI GHIBLRTI. — DIE SIENESER RKLIEFS. — ERSTES ZU- 
SAMMENTREFFEN MIT DONA i ELLO. 



US der Thatsache, tlass Michelo2^o als Knabe in der Münze 
arbeitete^ dass er auch das GoldscKmiedelModwerk erhsmte, 
lassen sich nur Schlüsse aUgemeiner Art ziehen; Einzel- 
heiten aus dieser JUnglingszeit« oder gar Werke sind nicht zu erweisen ; 

in jenen Jahren wurde nur der Same gestreut. Das Eine muss man 

mit Gewissheit annehmen, dass der Umgang mit dem harten Material, 
die Genauigkeit, welche die subtile Beschäftigung in der Zecca erfor- 
derte, die Vorliebe für eine gewisse Strenge des Stils, den Sinn für 
die geschlossene Linie bildete. Wie den Malern, so wurde auch dem 
Bildbauer, dessen Hand die Kanten des Materiab zu fbhlen, dessen 
Auge sie zu sehen gewohnt war. eine vorwiegend zeichnerische, 
plastische Art des Sehens von diesem Handwerk mi^^eben; und 
dass die Zeit also in ihrer Weise von entscheidendem Einfluss blieb 
für die künstlerische Anschauung Michclozzo's überhaupt, ht gewiss. 
Ein bestimmtes Stilgefühl bemächtigte sich seiner und konnte lange 
in ihm latent bleiben, ehe es in reiferem Alter in seinen Werken zum 
Ausdruck kam. 

Augenblicklich verwendbar ist dne Thatsache, von der wir aus 
der Denunzia von 14^7 erfahren, der Urkunde, die Oberhaupt ftlr die 
zwanziger Jahre als Hauptquelle gelten kann. Es heisst da : «Debo 
avere dal arte dcl chnnbio per rcsto della figura di Sco Matteo quan« 
doera compagno die Lorcnzo di Bartoluccio fior. i3.» 

Ein längerer Aufenthalt in der Bottcga Ghiberti's ist also erwiesen, 
wenn man weiss, dass er an einem von dessen markantesten Werken 
betheiligt war. 
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Es iSsst sich Temiutheii, dass LoKiuo sidi seine zahlFeicheo Ge* 
hilfen, die er um sich haben musste, um seine Riesenarbeit zu bewäl- 
tigen, unter anderem auch aus den geschicktesten Arbeitern wählte, 
die ihm die Leiter der Münze empfehlen konnten, und dass er auf 
diese Weise die bis dahin nur handwerklich thätig gewesenen in die 
statuarische Kunst und Reiiefplastik einführte. Nur muss man annehmen, 
dass die Stellung dieser Leute, die Angaben und Verrichtungen, zu 
denen er sie anstellte, nicht sehr selbständig sein konnten und auch 
in Beeug auf Michelozzo muss das Geltung haben. Ghiberti war ein 
langsamer, bedächtiger Arbeiter: zu der einen ThOr des Baptisteriums 
nahm er sich 22 Jahre Zeit, zur /^weiten 3 Jahre über ein Vicrtcljahr- 
hundert und da konnte er schon alles irgend Wichtige und mehr als 
das selbst besorgen, ohne viel auf eine Mithilfe der Genossen abzu- 
wälzen, was nicht rein mechanische Arbeit war. Was man bei ihm 
lernte, wurde ihm wohl abgeguckt, oder er liess die jungen Leute sich 
an kleineren Arbeiten bethAtigen. Einem Begabten konnte es wohl 
genOgen, neben dem Meister zu leben und so durch eigenes Denken 
sein Kunstgenosse zu werden, ohne sich die Hand fahren zu lassen. 

In der Auffassung des h. Matthäus, im Entwurf wird niemand 
eine fremde Hand neben der Ghibcrti's entdecken können, auch bei 
misstrauischster Prüfung. Wir brauchen uns nicht länger damit auf- 
zuhalten. Nur die Ausführung des Gusses, dem die Figur freilich 
einen guten Theil ihrer Wirkung mitverdankt, kann es gewesen sein, 
wolttr Michelozzo i3 lior. zu bekommen hatte. 

Hingegen hat die Erinnerung an eine Nodz,* die besagt, dass er 
an der zweiten BaptisteriumsthOr «con salacio di fiorini 100 Panno» 
beschäftigt war, doch Manchen zu der Annahme bewogen, Michelozzo 
habe in Ghiberti's Atelier eine wichtige Rolle gespielt. Dazu trug 
vielleicht auch bei, dass er sich ebenso <icompagno di Lorenzo di Bar- 
tolo» nannte, wie er die Bezeichnung später für sein Verhältniss zu 
Donatello wfthlte. 

Willy Pastor* meint, dass, wer rein stilistisdi einmal die Ent* 
würfe Ghiberti's verfolgen und dessen Arbeit vom Antheil seiner Mit- 
arbeiter trennen wollte, in Bezug auf Michelozzo zu sehr interessanten 



1 il 2 Gennaio 1424I23, si atlogö a Lorenzo la scconda porta. 

Per ticere d'ahr! maestri, ebbe per compagnie lavoranü in questo lavoro 
Tommaso e Vcttorio suoi tigliuoli, e Michelozzo di BartolomeO} questo 
con salurio di fiorini too Tanao. Gayc I^pag« 106, Nota zur Denunzia Ghi- 
berti's vom a. Juii 1417. 

s a. a. O. 
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Resultaten gelangen könnte. Es sei gestattet zu bemerken, dass wir 
dieser Anregung im weitesten Masse gefolgt zu sein glauben, doch 
sind alle Versuche, gjiiberteske von michelozzesken Zügen an den 
Portalreliefe zu scheiden, umsonst gewesen; sie mUssen wohl auch 
immer hypothetisch bleiben. Solche etwaigen Beobachtungen müssen 
stets das Misstrauen erwecken, hineingesehen zu sein' und bleiben so 
besser unausgesprochen. Wirklich in Betracht kommen könnte ohne- 
dies nur die erste Thür, da in die Zeit ihrer Fertigstellung die An- 
wesenheit Michelozzo's im Atelier fällt. An der zweiten kann seine 
Mitwirkung auch nidit vermuthet werden, weil sie sicher noch ganz 
in den Anfangsstadien steckte, als er Ghiberti verliess. In diesem Sinne 
lässt sich ein bei Milanesi abgedruckter Brief* deuten, den Ghiberti 
am lo. Mftrz 1424/26 an den operaio des Doms von Siena richtete. 
Er verspricht da baldige Ablieferung der bestellten Reliefs für den 
Taufbrunnen und führt als Entschuldigung für die Verzögerung an : 
«e ancora tntti miei lavoranti si partirono». Diese Erwähnung bezieht 
sich nur auf tüchtigere Gehilfen, die ihm fehlen mussten, worunter 
gewiss auch Michelozzo. 

Wenn auch des Gehilfen Stellung bei Lorenzo nicht gross war, 
so haben wir doch Beweise dafor, dass dieser die Fähigkeiten des 
jui^en Menschen kannte und schätzte. Vom 21. Mai 1417 ist ein' 
Document erhalten ^ das von der «Allogazione a Lorenzo di Bartolo 
Ghiberti di (altre)* due storie pel fönte Battesimale di S. Giovanni di 
Siena» berichtet. Die beiden «<?toric» sind die Reliefs der Gefangen- 
nahme Johannis und der Taufe Christi, Ghiberti entwarf beide, 
musste aber auf die eigenhändige Ausführung verzichten, da er mit 
Arbeit flberhiuft war. Michelozzo beauftragte er mit der Durchführung 
des Entwurfes zur Gefangennahme Johannis, die beute noch zwischen 



< Marcel Reymond geht wohl mit Recht noch weiter, indem er rund- 
heraus sagt : «II est en cfTet impossible de trouver, soit dans le St. Mai- 
thieu, soit dans aucune partic des deux portes du Baptist&re aucune trace 
de 8on siyle» — a. a. O., pag. i56. 

* Documenti per la storia dclT arte sencse. Tomo II, N» 85 1. 

s Miiancsi a. a. O., II, Nr. 6i ; Rumobr: Ital. Forschungen II, 357. 

i Im Mai 141 6 hatten Maestro Sano di maeitro Maneo, maestri Nanni 
di maestro Jachomo und maestro Jachomo di Corso» detto Papi, da Fi- 
ren^e, die «Allogazione della fontc de! BattesimoD nhornommen. Milanesi 
a. a. O., II, Nr. 48. Am 16. April 1417 crfulgt die <'Ailoga^ione di due 
storie pel fönte battesimale di S. Giovanni a maestro Giacomo deiU Quer« 
ein, di altre duc storie pel detio fonte a Tvrino di Sano e Giovanni suo 
figUnolo, orah». 
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den Figuren der Fede und Spereoza zu adien 'ist. In diesem einen 
Fall scheint der Entwurf des Meisters, den er dem Gehilfen gab, 
weniger durchgearbeitet gewesen zu sein, der eigenen Initiative mehr 

überlassen zu haben, und das ist ihm streng genommen nicht zugute 
gekommen. Zwar zeigt das Relief durchaus den Charakter von Ghi- 
berti's Arbeiten, in den Gestalten, in denen fn che Energie und le- 
bendige Bewegung einen harten Kampf haben mit des Künstlers 
Neigung zum zarten, freundlichen, zum stillen Ausdruck; in den 
bogenfaltigen Gewindem, ebenso in der Behandlung des Reliefe, be- 
sonders der Art, wie die Bildfliche stark angegriffen ist. Aber der 
Eindruck ist nicht ganz erfreulich, nicht befriedigend, jedenfalls nicht 
der, den eigenhändige Stücke machen. Die Figuren sind so stark 
vom Hintergrund gelöst, das s es scheint, als hätten sie ein sehr künst- 
liches Balancieren nöthig, um sich im Rahmen zu halten und nicht 
nach vorn heraus zu stürzen. Bei einigen hat man direct den Ein- 
druck, als drlngten sie in dieser Befürchtung nach hinten. Diese 
Unsidierheit im Hinstellen der Kdrper, das Abnehmen der Relief- 
stUcke geht vtd pldtdidher, viel unvermittelter, ganz und gar nicht 
mit der von Ghiberti selbst hergewohnten Feinheit über. Alles das 
vcrrSth den Anßnger, der dem Lehrer schon viel abgesehen hat, vor 
Allem natürlich die Formensprache in ihren elementaren Ausdrücken, 
aber es fehlt noch an allen Enden. Im Ganzen jedoch sieht man, 
dass Ghiberti keinen Unwürdigen sich ausgesucht hatte, und besonders 
der Guss mit den feinen Ciseliemn^n bestidit sehr. 

Man hat immer wieder die Frage gestellt, was endlich Michelozzo 
bewogen haben kann, von Ghiberd sich zu trennen und zu Donatello 
zu gehen. Weit hergeholte Gründe können da nicht aufklären: Ghi- 
berti selbst war es, der den nächsten Anlass bot, indem er seinen 
Gehilfen am Sieneser Taufbrunnen beschäftigte, an dem auch Donatello 
Arbeit hatte. Bald finden wir ihre Namen vereinigt an der Entstehung 
einer der Rclieftafeln, zusammen mit dem des Jacopo della Quercia.* 
Anfangs von letzterem allein Qbernommen * wurde die Darstellung des 
Tanzes der Salome von ihm Im Stich gelassen und Donatello wurde 
mit der Beendigung beauftragt, nachdem Jacopo mit einer Summe 
abgefunden war. Mit Recht wurde diese Tafel jOngst die. beste Er- 



I Lcttera di Donato detto Donatello e di Michele di Bartolomeo detto 
Michelozzo, intagh'aiori da Firenze, all' operaio de! Duomo di SienSf ab- 
gedruckt bei Milanesi a. a. O., II, 94, vom 9. Mui 1427. 

* Milanesi a. a. O., II, 94, Nota. 
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zfthlung des Jahifaondcrts genannt* und es muss nur f&r doppelt 
merkwürdig genommen werden, dass aus der Feder dreier Autoren 

dieses Ganze hervorging. Es heisst, einen grossen Genuss zerstören» 
wenn man daran geht, die Nähte aufzudecken und durch näheres Zu- 
sehen den Antheil der Meister zu sondern. 

In doer geräumigen Halle mit grossen fiogenfenstem, die einen 
Blick in einen zweiten Raum und weiter durch ebensolcbe Fenster 
in das CSeoiadi der Herodlss und eine Treppenanlage eröffiien, ist 
quer vor dem Beschauer an der Rückwand eine lange Tafel aufge- 
schlagen; an ihr sitzt an der linken Schmalseite der König, an der 
Wandseite sitzen zwei Giste. Vor dem Herr<?chcr ist der gewappnete 
Knecht niedergekniet, der das Haupt des hingerichteten Täufers dar- 
bietet. Furchtbar ist die Wirkung des Anblicks auf die Anwesenden. 
Rechts im Saale des Königs Tdchterlein in einem engen Kreis von 
Zuschauern, noch immer tanzend, aber es ist nur noch mechanische 
Bewegung im sinnverwurenden Schrecken: Ihr Blick ist auf den grau- 
sigen Inhalt der Schüssel gehdicet. Der König weicht zurück auf seinen 
Sitz, die Hände mit den gespreizten Fingern in Schrecken und 
Ekel dicht an den Leib gezogen, als fürchte er, der Knecht werde 
ihm den Teller in die Hand geben. Der eine der Gäste spricht vor- 
wurfsvoll aul den allzu nachgiebigen Vater ein, der andere, obwohl 
weit genug entfernt von der Ursache des allgemefaien Entsetzens, 
drängt noch weiter fort, und wenn er auch die Hand vor das rechte 
Auge geschlagen hat, mit dem weit aufgerissenen linken starrt er wie 
versteinert auf das Haupt. Zwei Kinder, die spielend vor dem König 
auf dem Boden sassen, flüchten eilig nach links hinaus. Der furcht- 
bare Gehalt dieses Augenblicks, gemischt aus dem nervenlähmenden 
Entsetzen über den plötzlicfcn Anblick und der gleichsam gefrorenen 
Heiterkeit des verflossenen Moments ist in einlach meisterhafter Weise 
wiedergegeben. 

Hat man das Stttck audi hundertmal gesehen, durch Zergliederung 
den Blick auft Ganze sich zersti^ ~ Immer wieder erlebt der Be- 

schauer mit den Personen der Scene den kalten Schrecken, der auf 

die Brust fällt, wie beim Nicken des Comthur. 

Im zweiten Raum dahinter steht der iMusikant, der von der jähen 
Unterbrechimg nichts ahnt und ruhig sein StQcklein zu Ende bringt, 
nach dessen Takt die Prinzessin sich drehte. 

So hebt sich der dargesMdlte Moment nidit nur riumllch, stnidem 

* WOlfflin: Die dass. Kunst, Mflnchen 1899, pag. 11. 
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auch in der StimmunG uml inhaltlich in schneidendem Contrast von 
der vorangegangenen iiciteren Tanzscene ab. Der Mann steht da in 
scharfem Profil eben so wie zwei andere in seinem ROcken, stier- 
nackige Kerle. Im letzten Gemach dahinter sitzt Herodias mit einer 
Dienerin und da* Knabe trSgt den Kopf ihres Opfers von links herein. 

Den Stand festzustellen, in dem Donatello die Arbeit vorfand, ist 
heut nicht leicht. Ks ist, als hätte man eine Probe machen sollen. 
Was dabei herauskomme, wenn die verschiedenen Elemente der tos- 
kunischcn Plastik sich vereinigten. Eins ist sicher für Jeden, der je 
unter dem Eindruck des Werkes gestanden hat : die Idee, der Funke, 
der das Imponderabile des Inhalts zur Entzündung bringt, ist einem 
Kopf entsprungen. Sehen wir uns unter den Werken dessen um, der 
es zuerst unter den Händen hatte, des Jacopo della Quercia, da finden 
wir sogleich ein Stück, das dem unsrigen in hohem Grade verwandt 
ist in der Intensität des Ausdrucks: die Verkündigung des En^jcls an 
Johannis, durch wenige Felder von der Salometafel am Taiifbrunnen 
getrennt. Was Quercia als Stimmungsbildner war, und zwar nicht in 
breiter Darlegung, sondern mit flusserster Beschrfinkung auf das 
Nöthigste, wie er es verstand, den Blitz einschlagen zu lassen, das 
zeigt dieses Relief. Und ohne alle weiteren Umsdiweife kommt man 
also zu dem Schluss, dass er seinen Entwurf ziemlich vorgeschritten 
an Donatello Ubergab, so dass solche Feinheiten, dieser letzte intime 
Ausdruck schon darin lagen. An diesem Fall wird es klar, dass nicht 
erst das Cinquecento des Affectausdruckcs Herr war. Frühe Vor- 
gänger der Kunst des (6. Jahrhunderts haben Gleiches versucht und 
erreicht, und nicht durch die Geste, sondern durch den Ausdruck 
tieferfasster Seelenvorgänge. 

Geht man aufs Einzelne ein, so gerith man immer mehr in den 
Widerstreit der durcheinandergehenden, ineinandergreifenden Züge 
der einzelnen Meister. 

Mit Recht hat Pastor — um vorn am Bildrand zu beginnen — 
auf den ghiberteskcn Charactcr der Salome wie ihrer Zuschauer auf- 
merksam gemacht. «Betrachten wir», hcisst es da, «zunächst die schönste 
Figur der tanzenden Salome. Ein Renaissancetypus wie die Kappado- 
clsche Königstochter (vom Relief am Sockel des St. Georg von Orsan- 
michele) mag ihre Gestalt in der Anlage der Hand Donatello^s 
entsprossen sein, ausgeführt aber hat sie der Genosse des Ghiberti.» 
Eine solche Weichheit, ein solcher Schwung der Linienführung 
begegnet uns bei Donatello nirgends, selbst in der Anunziata nicht. 
Man kann, wie gesagt, nur ganz und gar zustimmen, wenn Pastor 
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die Figuren sondern und ihren auf Ghiberti weisenden Gbaracter 
betont. Dann muss man aber auch noch einen Schritt weiter geben 

und zugeben, dass sie Uberhaupt Eigenthum des Michelozzo sind, 
denn nicht ein deutlich donatellischer Zug zeigt sich in ihnen. Be- 
sonders ist ein Vergleich mit der Kappadocischen Königstochter un- 
möglich. Wenn wir in jener Figur Donatello einen Schritt nach der 
weicheren Kunst Lonnzo Gbiberti's hinthun sehen, so ist nicht mehr 
als dn Bzperlment darin zu erblicken, das nicht zum besten ge- 
lungen ist. 

In dieser Concession an die Art des Rivalen liegt entschieden ein 
Aufgeben der Eigenart Donatcllo's für diesen einzelnen Fall. Immerhin 
wäre es also mögüch, dass man hier einen zweiten solchen Fall wider 
seinen Wunsch vor sich hätte. — Das ist nun nicht so. Die weiche, 
oder weichliche, in der Bewegung unsicher gegebene Prinzessin des 
Sockelrdieft hftlt ganz und gar keinen Vergleich aus mit der Salome, 
die ganz Leben ist, in der nidit abzustreitender, nicht wie ein Kleid Über- 
gezogener, sondern in Fleisch und Blut übergegangener Ghibertistil 
steckt. Nur ein begabter Schüler desselben kann nicht allein der aus- 
führende, vielnnehr auch der erfindende Künstler gewesen sein. Man 
könnte direct auf die Eltern und Geschwister der schönen Tänzerin 
an den Baptisteriumsthüren weisen, ai;( klK.-,c Madcnoi und Knaben, 
die ganz FeingeflIhI, dabei ganz Bewegung sind, die so graziös, ohne 
Pose zu stehen wissen, sich so lebhaft und doch gehalten im Schreiten 
zeigen. Die Bewegung des Kleides allein in seinen parallelen Quer- 
falten, die das Auf und Nieder, das Vor- und Rückwärts des Tanzes 
schön begleiten, zeigt, dass alles dies einer Phantasie nicht entspringen 
konnte, die zwar das Grosse, Uebermächtige, das Trotzigste im St. 
Georg schon geboren, in der sich aber von Lieblichkeit und zarter 
Anmutli nichts gezeigt hatte. Es wäre eines der Räthsel mehr, die 
Donatello aufgibt, wenn man ihn als den Urheber dieser Gruppe 
ansehen wollte. Die Zuschauer, die die Anne einander um den Nacken 
geschlungen haben und aneinander gedringt die Tanzende didit um- 
stehen, waren jedenfalls im Entwurf Quercia's vorgesehen; denn ihre 
Ruhe, ihr Vertieftsein in den vollen Anblick des Mädchens, während 
das Entsetzen dicht neben ihnen die Anderen im Saale schon gepackt 
hat, ist als Contrastwirkung ein wesentlicher, künstlerisch vielleicht 
der feinste Trager. Im Character stimmen sie mit der Figur der Salome 
selbst zusammen, und man wäre geneigt anzunehmen, dass gerade 
durch die ernste, weiche Linie, die durch Michetozzo's Hand in diesen 
Theil des Reliefe kam, der beabsiditigte Effect noch gesteigert wurde. 
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wenn man die scharfconturieiten Gestaltea der Unken H&lfte, den 
König und die Gäste sieht. 

Weiter lässt sich vermuthen, was von der Arbeit aui Donateilo's 
Conto za setzen iit. Vor allem acheint er das Realistisdie der Dar- 
stellung mit seiner krSÜtigen Hand noch untefstrichen «i haben, was 
am dentiichsten in der Gestalt des Königs und des zweiten Gastes wirict. 
Sie sind in den Gesten derber, im Ausdruck lauter, als sonst Quercia. 
Man könnte sich denken, dass HeroJes einen Schrei ausstösst, eine 
Vorstellung, die wohl ganz im Gegensatz zu Jacopo's Art steht. 

Für Donatello muss man ausserdem das Genremässige in Anspruch 
nehmen, das in der Schilderung der Tafel, sowie in den Figuren der 
fluchtenden Kinder steh ausspricht. Pastor meint zwar auch in 
letzteren Michdozzo zu erblicken, aber diese Bereidierung des ersten 
Entwurfes — in dem gewiss knappen Plan Quercia's lagen sie «eher 
nicht — ist ganz Donatello. Es wAre das der erste Fall der Anwendung 
der Puttenkinder bei ihm, und wenn diese Wesen hier noch als 
Menschenkinder erscheinen, so kann man sich vorstellen, wie er in 
Weiterentwicklung dieses Motivs Uber den Eros der Antike hinaus 
der Vater des eigentlichen Renaissanceputto's wurde. Es wird sich 
bald die Gelegenheit ergeben noch ausführlicher darzulegen, warum 
wir hier an Michelozzo nicht glauben können. Die Römertypen des 
einen Gastes und der Figuren im zweiten Raum kann man mit Pro- 
fessor Schmarsow nur zu Quercia in Verbindung bringen und auch 
Cornelius glaubt hier nicht nr Donatello. Den hogigen Nasenansatz, 
die geraden, starken Brauen zeigen ebenso auch die Gestalten auf der 
Verkündigung an Zacharias, zum UeberHuss finden sie sich auch an 
den Quercia zugehörenden Prophetenstatuen am Oberbau des Tauf- 
brunnens. Dass man sich Manzen als Vorbilder zu denken hat, ist richtig, 
wenigstens lassen die oh etwas forcierte Profilstellung der Figuren, die 
alten, starren Imperatci-cnmasken darauf schlicssen. Mit der Fläche, 
in der diese Köpfe stehen, hatte, wie wir meinen, Quercia's Entwurf 
sein Ende. Nur sie wurden hinter den Bogenfenstern sichtbar und 
standen gegen die leere Fläche. Die einfache Disposition, die Quercia's 
Anschauung ganz entsprach, genügte dann den neuen Bearbeitern 
nicht mehr, sie wünschten die Bildfläche noch weiter auszunutzen. 
Eine Vertiefung der Perspective durch Archttectur, welche sidi auf 
die grösste EinÜKhheit beschränkt, keine Zierglieder aufweist, nur 
Rfiume andeuten und für die Herodiasscene gewähren will, führt uns 
auf Michelozzo. Warum an Donatello nicht gedacht werden kann, 
die Gründe dafür müssen später klar werden. 
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Aber auch, wenn sich bei Quereia Analogieen finden wflrden, 
wire er als Erfinder des Hintergrundes nicht zu denken, weil derselbe 
gegen die Vordergrundscoie einem anderen Augenpunkt folgt. Ein 

solcher Fehler wäre Quercia nicht zuzutrauen. Wie schon erwähnt, 
zeigen die Köpfe des letzten Grundes in ihrer Zartheit und Feinheit 
und doch ganz klaren Durchführung DonatcUo's Hand. 

Dieses Relief hat den Gang der Untersuchung länger als gebührend 
aufgehalten und es wurde auch in mancher Hinsicht behandelt, die 
mit Michelozzo nichts zu thun hat. Die Betrachtung der Salomegruppe 
selbst, sowie die Erwähnung des Architecturhintergrundcs hfltte genügt. 
Allein man möge das Hineinziehen von nicht dazugehörigem entachul» 
digen. Es sollte gezeigt werden, wie Donatcllo und Michelozzo sich 
fanden, dann auch, dass verschiedene Hände nebeneinander an einem 
Stück arbeiteten, in einer Weise, wie wir es uns heut gar nicht mehr 
vorstellen können. Wenn jeut darangegangen wird, die gemeinsamen 
Werke der Beiden zu behandeln, so wird mit Recht noch oft der 
Einwand erhoben werden: «Ist denn das möglich, dass Einer dieses, 
der Andere jenes machte, dass mitten unter Statuen des Einen, ein 
Relief vom Anderen angebracht ist?» Es scheint, dass aus diesen 
Zweifeln heraus das Märchen entstanden ist, alles Wichtige sei von 
Donatello, alles Nebensächliche und das Schlechte von Michelozzo. 

Heute ist es vielleicht gar nicht mehr möglich, sich von diesem eigen» 
thOmlichen Zusammenarbeiten der Meister ein richtiges Bild zu 
madien. Umso fester muss man sich an stilistisdiie Argumente halten 
und sich genügen lassen, vor einer Merkwürdigkeit zu stehen, die 
heute nicht mehr möglich wäre. Zugleich ist, wie schon gesagt, mit 
diesem Relief auch erkärt, wie die beiden Künstler zusammen kamen. 

Das einmalige Zusammenarbeiten hatte ein schönes Resultat, die 
Meister waren persönlich sich naher gebracht. Geheimnisse oder In- 
triguen sind wohl nicht dahinter zu suchen, wenn Michelozzo von dem 
«consenrativen» Ghibertiaidi jetzt trennte und zu dem «fortschrittlichen» 
Donatello Oberging. 

Man kann sich nicht denken, dass, wie Pastor meint, «Donatello 
Erzbildner werden wollte und ihn das dem Iklichelozzo näherte, und 
dass Michelozzo Marmorplastiker werden wollte was ihn zu Donatello 
zog». Das scheint allzu retrospectiv und schematisch. Genug, es war 
einer der glücklichsten Fälle der gegenseitigen Ergänzung zweier 
Künstler unbedingt I Zweier Künstler, die die verschiedensten werth* 
vollsten Gaben mitfffachten. 

Wie Donato sein verfügbares Geld, stets in einem offenen Korbe 

s 
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liegen hatte, in den jeder Gehilfe, so oft er etwas brauchte, einen 
Griff thun durfte, so thaten die zwei Meister, der eine seine frische, 
starte Naturanschauung, seinen überfliessenden Reichthum des Geistes, 
aetne Gabe der Characterisicrung, endlidi auch die brillante Bdiandlung 
des Marmors, der andere seine Kennaiss der Antike, ein feines und 
bestimmtes Stilgefühl, Grazie und Anmuth, dabei strenges architecto- 
nisches Empfinden, sowie auch dne sichere, lange Erfahrung im 
Erzguss in ein gemeinsames GefSss, und das ganze Quattrocento hat 
nicht aufgehört, mit vollen Händen daraus zu schöpfen in immer 
neuer, veränderter Mischung der Theile, um daraus die grossartig«:ten, 
monumentalsten, wie entzückend-anmuthigsten Kunstwerke zu sciiatien. 
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III. 

DIE JAHRE DER GEMEINSCHAFT MIT DONATELLO 1426 
--1433. DAS GOSaAGRAB. — DAS GRABMAL BRANCAG- 
GI. - DIE RESTE VOM DENKMAL DES BARTOLOMEO 
ARAGAZZI. — MADONNENRELIEFS. - DIE KANZEL 
VOM DOM ZU PRATO. - DER FRAGLICHE VENETIA- 
NISCHE AUFENTHALT. 




ir eine Donatelloforschung, die Michclozzo ausschaltet, muss 
der grosse Bildhauer schlechterdings ein Räthsel bleiben. 
Denkt man sich die Werke der Jahre 1412—16 und die 
Statuen vom Campanile in einer Reihe aufgestellt, und g^nOber den 
David im Bargello und etwa noch die Reliefs von der SSngertribüne 
im Dom, so wird sie wohl Niemand, der unbelehrt und unbe&ngen 
davor hintritt, für Werke desselben Künstlers halten. Den einzigen 
Zugang ^um Verständniss für die Wandlung eröffnet Michclozzo. 

Um CS kurz zu sagen : Donatello ist in den genannten frühen 
Arbeiten der Reali?4t ohne gleichen vor ihm und nach ihm. Michelozzo 
tritt hinzu und bringt ihm sein Ideal der formalen Schönheit, das 
ihm selbst aus dem Studium der Antike aufgegangen war. Das ist 
eine Auffiesung des Thatbestandes, gegen die sich die ganze Donatello- 
literatur nach KriAen gewehrt hat, in Besorgniss fUr des grossen 
Plastikcr's Originalitftt. «Diese Stilftnderung dem Einfluss des mittel- 
mä.ssigcn Michelozzo zuzuschreiben wie neuerdings geschieht, ist 
vollends unhaltbar»^ sagt Semper im Hinblick auf den noch halb 
gothischen Täufer von 1452.' 



1 Donatello^ Leben und Werke 1887. pag. 33. 

■ Es wird weiterhin von diesem Werke die Rede sein. Hier nur soviel, 
dass seine Stellung und seine Wichtigkeit im Werk Michelozzo's entschieden 

überschätzt wurde. 
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Schmarsow hat es ausgesprochen, und hier ist der Ort, es zu 
wiederholen : Dieser Einfluss muss Michelozzo zuerkannt werden. 
Donatello war ein Lerner, wie alle Meister der Antike auch, ebenso 
wie Rafael und Rubens Uebernehmer und Lerner zunächst waren 
und ihre Kunst schufen sie alle aus der Durchdringung des Ueber- 
noininenen mit dem Eigenen. An dieser Durchdringung hat es auch 
Dtmaldlo nie fehlen lassen. 

Und diaer Einfluss unseres Meisters auf seinen Genossen ist umso 
bedeutsamer, unnso höher anzuschlagen, und umso weniger zu unter- 
drücken, als es vor Allem der fornischöne Donatello ist, der im 
Quattrocento Schule gemacht hat, und nicht der absolute Realist. 

Von der Kraft des Letzteren ist nur eine abgeschwächte Dosis in 
die kommende Kunst übergegangen. Die An des frühen Donatello 
ist so Oberwiltigend, dass man von einer «LAuttrung» durch Michei- 
ozto nicht sprechen mag, aber es ist ein ungeheurer, nadi dem Voran- 
gq;angenen fast unbegreiflicher Umschwung — und doch kein vcrflstftn- 
digcr. Noch oft und oft hat sich der Meister des Zuccone aufgebäumt 
gegen die Fesseln, die dem ursprünglichen Streben seiner Jugendjahre 

auferlegt waren. — 

Documentarische Erwähnung geschieht Dreier, von den vier ge- 
meinsctiaMichen Unternehmungen, welche die Kflnsder in jenen Jahren 
beschftftigten, in einer Urkunde, die überhaupt für uns die vornehmste 
Quelle aus den iwanziger Jahren und audi zum Theil noch für den 
Beginn des dritten Jahrzehntes ist ; in der Denunzia de' bent von 14)7 ' 

Es sind dies die Grabmälcr Johann XXIIL im Baptisterium zu 
Florenz, des Cardinais Brancacci in S. Angelo a Nilo in Neapel und 
des Humanisten Bartolommeo Aragazzi im Dom von Montepulciano. 
Die viene Arbeit, die Aussenkanzel des Prateser Doms, können wir 
im ganzen Verlauf ihrer langen &itstthungazeit in den (Urkunden 
verfolgen, die noch zahlreich vorhanden und von Cesare Guastt zu- 
sammengestellt (ünd. * 

Wir wenden uns zunächst zu der Grabstitte des entdaronten 
Papstes Johann XXIIL, der im Januar des Jahres 1419 in der Arno- 
stadt starb. ' In seinem Testament^ spricht er den Wunsch aus, in 



i Gaye a. a. O., pag. 1170'. 

i Ceaare Guasd : II Pergamo di Donatello pel Duomo di Prato. Firenae 

1887 siehe Anhang. 

• Näheres über sein Leben gibt Gregorovius G^chichte der Stadt Rom 
im Mitttlalter. VI, pag. 601 ff. 

• Publicien im Archivio storico italiano IV, 1843. 
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Florenz hcßraben zu werden : «In illa ccrlciia et scu apud illam cccle- 
siam de qua videbitur et placebit iiihabtriptib esecutoribus». ^ Wann 
dk Arbeit vergeben wurde, ist ungewiss. 1424 wie StegOMno meim, 
sdieint zu früh zu sein. Man kann rund 14^5 annehmen, denn es ist 
wahnefaeinlidk, dass damit die dgentlicbe Gemeinschaft der Kflnstler 
b( 1; nn ; • 1427 ist die Arbeit im Gange. — Ehe auf die Behandlung 
der Werke im Einzelnen eingegangen wird, ist noch einiges Weniges 
vorauszunehmen. Wie immer in der Geschichte von Uebergangsperiodcn 
und Stilerneuerungen, ist auch hier an eine freie Erfindung nicht zu 
glauben. Zwar gestattet es der Character der Arbeit nicht, in ihrem 
enggesteckun Rahmen auf die Herkunft, die Ableitung des Micbelozao- 
Donatellesken Typus des Renatssancegrabes mit der eigentlich erforder- 
lichen Auaftlbrlichkeit einzugehen; aber es sei gestattet, die von ver- 
schiedenen Seiten vertretene Ansicht hierher zu setzen, dass eine 
Ableitung aus den trecentistischen Vorläufern möglich ist. Man hat 
mit Recht darauf verwiesen, dass zum grossen Theil räumliche und 
andere Umstände es waren, die ihren Einfluss auf die neue Form 
der Grabmäler tlbten. 

Was unseren speziellen Fall betrifit, das Grab Baldassare Goscia's 
im Bapttsteriam, so gibt er zum ersten Male Gelegenheit, mit dem 
Architecten Michelozzo bekannt zu werden. Das flihrt gleich mitten 
hinein, in eine ganze Menge von Fragen. 

Wenn das Wort FrUhrenaissance Dlllt, so ist dafür zugleich das 
Schlagwort gegeben : Brunelleschi ; Alle weiteren Fragen werden 
gemäss dem Wunsche zu lösen versucht, die ganze Entwicklung unter 
dem Uberwältigenden Einfluss dieses Mannes zu zeigen. Der ganze 
breite Riesenbau der Renaissance- Architectur wird auf den dünnen Fuss 
gestellt, den dieser eine grosse Name darstellt Damit ist aber dem 
Ganzen zugleich ein grosser Theil des Wertbes genommen, denn wie 
kann die Architectur für den Ausdruck eines Zeitalters gelten, wenn' 
sie von Einem «erfunden» wurde. Dann ist sie eben nur eine Specia- 
Htät, vielleicht das herrliche Werk dieses Einen, aber alle Ucbrigcn 
haben nur aus Mangel an Originalität nachgebetet, nicht aber die 
Stimme der Mitwelt zum Ausdruck gebracht. 



* Drei derselben waren : Niccolo da Uzzano, Giovanni de' Medici und 
Vieri US de* Guadagni. 

> Hier sei nodimals Ghiberti's Brief vom 10. Mi» 142S erwähnt, mit 
dem Passus: «ancora tutü miei lavoranti si pardrono». Milanesi a. a. O., II, 
Nr. 85 I. 
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Aber wer stemmt sich heute noch gegen die Ansicht, dass die 
Renatssancekunst der klarste, tiefste Ausdruck der Epoche ist^ die sie 
geradezu veninnbildlicht. So wenig man Cultur «erfindeti» so wenig 
«erfindet» Einer neue Kunst. Nur durch die Vorstellung, dass die 

Architectur der Renaissance auf dem breiten, sicheren Boden der ganzen 
Zeit steht, dass alle bezüglichen Factoren mitgeholfen haben, und da">s 
zum linde dann Einer kam, der endlich aus den V^orarbeiten, die 
Summe zog; nur durch diese Vorstellung kann die ganze Entwicklung 
klar werden. Aber wie man zu der Einsicht gekommen ist, dass eine 
ganze grosse Schar am Ende des 14. JahrhuiKlerts thätig war, um 
den neuen, oder vielmehr neubegrifienen Formen der Antike Eingang 
w verschaffen, wie man heut Immer weiter in die Kenntnis der 
Uebergangsmeister eindringt und davon abgekommen ist, das Jahr 
1402 und den fraglichen römischen Ausflug Donatello's und Brunel- 
leschi's als das fixe Geburtsdatum der Bewegung anzusehen, so muss 
man auch annehmen, dass es eine ganze Reihe tüchtiger, selbständiger 
Leute gab, die neben dem Letztgenannten an der Entwicklung des 
Stils mitarbeiteten. Die Admlichkeit ihrer Werke mit den sdntgen 
ist nicht Abhängigkeit von Ihm, sondern vielmehr der beste Beweis 
dafür, dass das Neue der zusammengefasste Ausdrude, ein in allen 
fliessenden Quellen der Epoche vorhandenes Element war. "Wlren 
wirklich alle Zeitgenossen Brunellcschi's seine Schüler gewesen, so 
könnten wir nicht den einen oder andern auf eignen Wegen suchen 
und finden sehen. Solchen Nachbetern ist wohl auch keine geordnete 
Entwickelung eigen, vielmehr wäre ihr Characteristicum gerade, dass 
sie sich wahllos dem Vorbild in die Arme werfen, altes Alte hinter 
sich lassen und für ganz abgethan und verfehlt halten. Den Namen 
von Uebergangsmeistem haben sie sich aber verdient, nicht als Leute, 
die nicht wissen was sie wollen, sondern eben als feine Künstler, die 
nach dem besten Ausdruck ringen, das gegebene Ausdrucksmittel 
aber nur dann und auch nur vorsichtig au^eben, wenn sie ein besseres 
an seine Stelle setzen können. 

Ein solcher Meister ist Michelozzo. In der iVrchitectur, wie in der 
Plastik, in ersterer frellidi nicht mit gleicher Deutiidikeit Usst sich 
seine Entwicklung in der Handhabung und Ausbildung der neuen 
Formen verfolgen : Sein Wirken ab Plastiker wie er als Schüler des 
Ghiberti beg inn, dann unter den Immer grSsseren Einfluss der Antike 
gerieth und zu den Werken vom Anfang der dreissiger Jahre fort- 
schritt, diese Entwickelung wird sich ganz deutlich an den drei Grab- 
mälern zeigen. Weniger klar werden die Anfänge seines architecto- 
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niachen Wirkens werden, weil uns hier nicht im gleichen Sinne wie 
im biidhauerischen frühe Arbeiten vor Augen stehen. Im Nach- 
folgenden soll versucht werden, diese nebeneinanderUulenden Ent« 
wickdungen des Kttnsders dannitbun. 

Wenn oben die Ansicht reproduciert wurde, dass es wesentlich 
äussere Umstände waren, die das Renaissancegrab in seinem Aufbau 
bedingten, so ist ein erster Beweis dafür das Cosciagrab. Zwischen 
zwei der an den Wänden des Baptistcriums aufgestellten Säulen war 
es hinein zu componieren. Auf mehrfach profilierter Basis erhebt sich 
ein Socket mit Puttenköpfen und dazwischen aufgehängten Guirlanden 
verziert uod stdit sich als ein sicheres, festes Unterglied dar. *■ Dar- 
über ein hohes Zwischenstück, durch kannelierte Pilaster in drei 
Nischen getheilt, die allegorischen Gestalten Raum gewahren. Auf 
breiten, starken Consolen ruht darüber der Sarkophag, an dessen 
Vorderseite kauernde Putten eine Inschrifttafel halten; darauf steht 
auf prächtigen LöwenfUssen die Bahre. Auf dem darüber gebreiteten 
Tuch ruht der todie Papst wie in tiefem Schlaf. Ueber dieser Auf- 
bahruDg setzt sich das constructive Gerüst nach oben ruhig fort, trägt 
noch ein LOnettenfeld, in dem die Madonna erscheint und scMiesst 
etwas schroff mit einlacher Attika ab. Am Gebllk, das über den 
Säulen an der Wand des Baptisteriums hinläuft, ist ein Ring befestigt, 
an dem ein nach den SSulen hin «ch theilender Vorhang herab- 
hängt. 

Ueberau in Italien finden sich die Elemente des Aufbaues wie 
hier schon längst, wenn auch vielleicht decorativcr aufgefasst und ver- 
wendet. Der Unterbau, der Sarkophag, die Figur des Todten als 
eines Schlafenden, der Ywhang über seinem Lager sie kehren 
immer wieder, an F^igrAbem wie am Wandgrab des Trecento. Oft 
Dur einzdne von ihnen oder in bestimmter Auswahl, wobei einige 
Gegenden manche von ihnen bevorzugen, nber vorhanden waren sie 
längst, also nicht eine Erfindung des i5. Jahrhunderts. Ein bewusstcrcs 
Componieren in den Raum, grössere beabsichtigte Monumentalität, ein 
strengeres Zurückdrängen des Ornamentalen, wo es die Wirkung 
des Constnictiven st5ren mOsste, das ist die Neuerung der Früh- 
renaissance vielmehr eine Reinigung, die freilich nicht lange vorhielt, 
als die decorativen Meister der zweiten HUfte des Quattrocento auf- 
traten. Das Ornament Oberwucherte wieder das Tectoniache. 



I Pastor klagt unbegreiflicherweise über eine zu starke ßetoauog 
• nebeasacbiiciier Glieder* wie Sockel und Unterbau. 
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Das Cosdatmonument bat immer Bewunderer gefunden und mit 
Recht, denn einen Eindruck auf den Beschauer muss es immer machen. 

Für den genaueren Beobachter ist es\gerade sehr anziehend, 
llberall das Tasten und Versuchen und AbwSgen des Künstlers zu 
bemerken, das doch noch nicht immer zum vollen Gleichgewicht führt. 
So sind auch viele Mängel schliesslich stehen geblieben. Der Unterbau, 
das heisst die Fliehe mit den drei Nischen, wirkt etwas zu dünn und 
zu zieriich, denn die Pilaster scheinen als TrSger des DarOberli^nden 
zu zart. Die Consolen auf denen der Sarlcophag ruht, sind dagegen 
— zwar nicht im Vcrhiltniss zu diesem, aber zu den Nischen und 
Pilastern über denen sie gerade sitzen, — zu stimmig und drflcken 
ein wenig. 

Endlich ist auch die Attika, die sich an Profilierungen gar nicht 
genug thun kann, missrathen und droht die LUnette mit der Madonna 
dnzudrfidien. Ueberail ist jedoch ein JHIeiaier zu merken, der einen 
fiesten Plan hat, dem die arcbitectonischen Begriffe klar sind und der 
die Functionen wie die Werthscela der Glieder genau kennt. Am 
erfreulichsten jedoch wirkt die Freiheit, mit der er allen Regeingegen» 
übersteht und er ist noch weit entfernt von dent^n, die nichts wagten 
wozu sie sich nicht aus Vitruv die Bestätigung holen konnten. — 
Ueber den Antheil Donatello's und Michelozzo's an den Entwürfen und 
der Ausfuhrung der einzelnen Theile sind die Ansichten getheilt, wie 
nicht bald wieder in einer Ähnlichen Frage. Pro und contra Dona- 
tello, pro und contra Michelozzo hat man unzihlige Argumente 
herbeigeschaffk. Es scheint aber. J iss wenn ii^endwo, so hier keine 
Veranlassung vorliegt, sich von Vasari zu trennen, und man möchte 
sich vorläufig noch an seine Worte halten, die mit Bezug auf Michel- 
ozzo lauten: «pcrche la maggior parte fu condotta da lui.» Zunächst 
was das Architectonische bctiiüt: Eine ansehnliche Partei, nimmt 
Stellung zu Gunsten von Donatello*s Autorschaft und damit ist eine 
wichtige Frage angeschnitten, nSmlichdie, ob Donatello architectonische 
Begabung zuzugestehen sei.' 

Es sei erlaubt, gleich hier eine Beantwortung zu versuchen, und 
zwar mit Hinweis auf und anknüpfend an einen Aufsatz Barons von 



i Wir wissen uns in diesem Punkt in Gegensatz zu Wilhelm Bode's 
jüngst wieder geäusserter Ansicht, (Jahrbuch der preoss. Kunsisamnilungen 

igoo I. «Luca della Robbia» pag. i3). Diese von autoritativer Seite also 
vertretene Meinung hatte Ich daher noch einmal zu erwflgen, als die vorliegende 
Arbeit bereits im Satz war, konnte aber zu einem von dem obigen abwei- 
chenden Resultat nicht kommen. 
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Geymülier in den Jahrbüchern der preussischen Kunstsammlungen. 
Weiter sei die Aeussening im Voraus erlaubt, dass wir uns vergebens 
nach Belegen« ganz unzweideutigen Beweisen, fttr diese architeaonische 
Begabung Donatdlo's umgesehen haben. Es mag zuviel gesagt sein, 
wenn man ihm jede Beanli^ng dazu abspricht, andrerseits ist es aber 
ganz sicher, dass ein Mann von nur halben Talenten die Lö'?ungen 
und gerade diese Lösungen nicht finden konnte, welche die Grabmäler 
erforderten. 

Als ein Argument dafür^ dass Donatello ab Baumeister geschätzt 
war, führt der erwähnte Aufsatz den Umstand an, dass Bruiielleschi 
ihn im Jahre 1418 zum Kuppelbau des Doms heranzog. 

Es scheint jedoch, dass sich andere GrQnde ffir diesen Schritt des 
Baumeisters finden lassen, als der, dass er Donatello als sachliche 
Hilfe nöth-^ hatte: Die ganze Kuppclangelegenheit lässi leicht avif den 
wahren Grund schliessen, wenn man bedenkt, welche Intriguen da 
gespielt haben. Selbst die Sage hat sich jener Vorgänge bemächtigt. 
Als Brunelleschi endlich den Bauauftrag erhalten hatte musste es ihm 
seinen vielen Neidern gegenüber, die oflenbar eine starke Panei 
bildeten, und ihm den endlichen Erfolg so schwer gemacht hatten, 
darauf ankommen, seine Stellung als absoluter Herrscher ein wenig 
Constitutionen zu bemänteln. Es war also klug sich Jemand an die Seite 
zu stellen, der nicht unmittelbar betheiligt, aber ihm doch engbe- 
freundet war, nämlich Donatello, wie es hiess: als «Berather»; in 
Wirklichkeit nur in decorativer Rolle. 

Wenn andrerseits auch Ghiberti in der Folge in das Collegium 
trat, so ist das eine Thatsadie, die obige Vermutfaung nur unterstützt, 
denn er yot Allen war der alte Gegner Bninellescbi's und seine ge- 
wiss nicht als «Berather» aufgefasste Stelle neben jenem hatten ihm 
eben nur die Neider verschafft, die dem grossen Baumeister von Sta. 
Maria del fiorc eine unbequeme Controlle geben wollten. 

Im weiteren Verlauf werden auch die architectonischcn Rclicf- 
hintergründe von Baron Geymüller angeführt; betreffs der einen, des 
Sieneser, des Tanzes der Salome sind wir schon oben zu einem ab- 
weichenden Resultat gelangt. Die Paduaner Arbeiten aber hier heran- 
zuziehen, geht wohl kaum an. Erstens können diese spftten Werke fttr 
die Zeit der Gemeinschaft Donatello's und Michelozzo's nicht unum- 
schränkte Geltung haben, viel schwerwiegender aber ist der Umstand, 
dass ihre Entstehungsgeschichte höchst unklar ist. Es scheint doch, 
d?\'^s die Anwendung des coulissenartigen Architecturhintcrgrundcs auf 
den Reiicls dort speziell lombardisch und paduanisch ist, da sie so 
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nadidrllcktidi von der Squarcioneschule aufgenommen und durchge- 
führt ist. 

Will man sich eine Vorstellung von Donatello als Architecten 

machen, so muss man sich Tiefmehr nach einer Arbeit umsehen, 
die mit grösster Wahrscheinlichkeit auf ihn zurückgeht. Ausser der 
SängertribOne im Dome ist wohl das von Schmnrsow wieder aufge- 
fundene Ciborium in der Benefiziati-C ipclic in St. Freier das einzige 
Stück. Es entstand, wie sein Entdecker annirami, i43'i, zur Zeit 
von Donatello's wirklich gesichertem römischen Aufenthalt und Vasari 
sagt davon : «PartitosI poi da Florenza a Roma si trasferi per cercar 
d'imitare le cose degli antiehi piü che potft e quelle studiando lavoiö 
di piitra in quel tempo un tabernacolo dal Sacramento che oggidi 
si trova in St. Pietro.» Unter dem unmittelbaren, die ganze ^tstehungs* 
zeit andauernden Eindruck der architectonischcn Reste, sozusagen an 
der Quelle, brachte Donatello dieses Werk zustande und man kann es 
also getrost als einen Gradmesser seines Könnens ansehen, wenn uns 
versichert wird : «a Roma si trasferi per cercar d'imitare le cose degli 
antiehi piü che po^.» 

Zunichst, da dieser Angelegenheit ohnedies schon grössere Aus- 
fllhrlichkeit gewidmet wird, die doch nur zur Klärung einer wichtigen 
Frage beitragen soll, es gestattet, Professor Schmarsow's Beschreib- 
ung hierher zu setzen : * «lieber einem Gesims, das sich in drei Haupt- 
gliederungen aus der Wand heraushebt, lagert in derselben Breite ein 
Sockel mit Fries in der Mitte und zwei vortretenden Postamenten 
an den Seiten, Aus diesen steigt hüben und drüben ein kannelierter 
Pllaster mit einem flach an der Wand liegenden Trabanttn zur Seite, 
als Einrahmung des mittleren Wandfeldes auf. Bescheidene FrOhre- 
naissance-Capitelle aus korinthisierendem Blattwerk bekrönen sie und 
tragen ihrerseits steile Volutenconsolen, die bei den Hauptpilastern 
nach vorn verkrÖpft sind, bei den Begleitern nach aussen im 
Profil wieder flach an der Wand liegen. Darüber erhebt sich eine 
Art Aitika mit brcuein Mitieileid zwischen ihren verkröpften Pilastern 
und mit geradem Kranzgesims das unten mit Eierstab und Zahnschnltt 
verziert, ein Architrav wieder den Trl^rn entsprechend vor und zurttck 
^niflgt und in lingliche Rechtedte mit einem Stern im mittleren Rund 
^gliedert ist.» 

Schon aus dieser Schilderung die dem Aufbau in allen Theilen 
nachgeht, empfindet man das Quälende, Unklare, Unarchitectonische 

1 Schmarsow : Donatello, Breslau 1886, pag. 37 ff. 
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des Ent^oirfs lebhaft heraus. Dem unglücklichen, complicierten Kin- 
druck, durch den sich wie sich noch zeigen wird, das Werk gerade 
von Sachen Michelozzo's, auf sdcutlichste unlerscheidet,wird sich Niemand 
entziehen frännen. Der Sockel ist im Verfailtniss zum Ganzen viel xu 
niedrig genommen, ein Beweis, dass der Meister sich der im wahrsten 
Sinne grundlegenden Wichtiglwit dieses Gliedes nicht bewusst war. 
Jener erscheint wie zusammengedrOckt von den ttberschlanken Pilastcrn 
darüber, die das Fenster flankieren, sowie von dem ganzen Mittelbau 
mit dem Bildfeld. Die Consolen über den Pilastercapitellen wirken als 
lästige Häufung und dieser schlechte Eindruck wird durch die Tauto- 
logie erhöht, die darin liegt, dass über diesen Consolen in der Attika 
nochmals Pilaster aufeteigen, noch ganz besonders durdi Pottengestalten 
markiert. Dieses Uebereinanderthürmen könnte annehmbar sein, 
wenn die Lösung der Verbände graciSs oder origimdl wire, aber 
gerade in diesem Punkte zeigt sich des Künstlers Unbeholfenheit. 
Die Attika in ihrer unmässigen Breite und Schwere allein ist uns ein 
Beweis dafür, dass architcctonisches Gefühl zum mindesten nicht 
Donatellü's starke Seite war. Zum Ueberfluss krönte er die Attika noch 
mit einem mehrgliedrigen Kranzgesims und lastete über das Ganze 
noch eine grosse Muschel zwischen zwei Voluten. 

Zwar mussten wir auch am Gosciagrabe manche MSngel noch auf- 
weisen ; nicht Alles aass im rechten Mass, manches Glied trat dem 
anderen in seiner Function zu nahe, aber verstanden waren sie alte 
von Einem, der Bauen nicht nur ah Ucbereinanderset7:en verstand, 
sondern dem das Fertige eine Harmonie geben musstc, um ihn zu 
befriedigen. Es wäre doch ein unbegreitlicher Rückschritt, wenn Dona- 
tello das Tabernakel, fünf oder sechs Jahre vorher aber auch die Grab- 
mller im architectonischen Entwurf gearbeitet hStte. 

Diese Möglichkeit kann als ausgeschlossen gelten und man hat 
wohl keinen Verlust Air den grossen Plastiker zu bedauern, wenn ihm 
feines architcctonisches Gefühl nicht zugestanden werden kann* Seine 
Grösse liegt eben auf anderem Felde. Vielleicht gäbe es ihm sogar den 
Anschein eines Pegasus im Joch, wenn wir uns den Meister des heil. 
Georg und der Campanilcstatuen vorstellen, auf den römischen Ruinen 
herumklcttcrnd, den Massstab in der Hand und alle Messungen sorg- 
filtig buchend. Wie er als Plastiker im Alter geradezu auf dem Stand- 
punkt des Barock ankam, indem er in eiligem Lauf die Entwickelung 
eines Jahrhunderts durchmass, so mengen sich auch in seine architec- 
tonischen Werke alsbald barocke Züge. 

Das Malerische, die Belebung der Arcbitectur, sei es durch den 
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menschlichen KSrper, den Putto, oder durch «llerbtnd Beiwerk, wie 

Masken, Vasen u. s. w. kurz das decorative ist ihm Hauptsache, das 
Tectonische Nebensache. Es wird sich nicht behaupten lassen, dass er 
der Schüler Michelozzo's in der Archttcctur gewesen ist, wie man es 
gelegentlich .Tu^j^esprochcn findet. Auch er bediente sich nur des Materials 
von Formen, aus dem alle Welt schöpfte, aber nicht als Arcbitect, 
wie jener, sondern als Decorateiir trat er an diese Formenwdt heran* 

So mfissen die archttectonischen Entwilrfe der gemeinsamen Ar- 
beiten ganz für Midieiozzo in Anspnidi genommen werden. Er wird 
deutlich als der Urheber zu erkennen sein, wenn die Untersuchung 
zu seinen Hochbauten vorgeschritten sein wird. 

Was nun weiter den plastischen Theil betrifft, so ist gerade er 
zum Gegenstand der grössten Meinungsverschiedenheit geworden. Nur 
in dem einen Punkt sind die Ansichten heut festgelegt, dass nämlich 
die «underroUe Figur des Todttn von Donatdlo stammt, der Guss 
aber von Michelozzo besorgt wurde ; ebenso wird Donatdlo die Vorder- 
seite des Sarkophags mit den Putten, die die Inschrift tragen zuge- 
^esen. Auch sie können hier deshalb tibergangen werden. 

In den Nischen des Unterbaues stehen allegorische Relieffiguren 
der Fedc, Caritä und Speranza und diese vor allen haben das Inte- 
resse auf sich gelenkt und oft sind sie in die Dlscussion gezogen worden; 
eine Schilderung ist daher hier nicht nöthig. Vasari nimmt die Fcde 
fDr Michelozzo in Anspruch und ihm schliesst sich Semper an, indem 
er bedeutende Unterschiede zwisdien ihr und den andern beiden sah. 
WShrend die Fede ein «gdsdoses Machwerk» sei, wären Caritä und 
Speranza in ihrer Bewegung anmuthig, klar und lebendig gedacht ! 

Pastor dagegen erkannte eine «logische Entwickelung in den drei 
nebeneinander stehenden Gestalten» und nimmt alle für Donatello in 
Beschlag, zwei Meinungen, wie sie widersprechender nicht sein könnten. 
Die Begründung der letzteren Ansicht, Donatello habe eben vorher 
nie eine weibliche Figur gebildet und Infolge dessen in solcher 
Aufgabe keine Erfehrung gehabt, ist doch nichts weniger als stich- 
haltig. In der Darstellung des Menschen hatte der Meister schon die 
grössten Triumphe gefeiert, ja er konnte und musste damals schon 
für den grandiosesten Bildner der menschlichen Gestalt gelten. Und 
der Umstand, dass es nicht galt, einen Propheten oder Heiligen hin- 
zustellen, sondern ein Weib zu bilden, hätte den genialen Meister, 
der Allem was lebte bis auf den Grund sah, wenn er nach dem 
Characteristischen suchte, aus dem Geleise gebracht und in die primi- 
tivsten Anfinge zurOckgeworfen ? 
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Mftii muss sich vielmehr dem Gcerone anschliessend in dem auch 

in die neueste Auflage * die Worte aufgenommen sind : «. . . . Das 
Grabmal Johann XXIII. im Baptistero zeigt in seinen plastischen 
Theilen, soweit sie in Marmor ausgeführt sind, einen für Donatello 
schwer begreiflichen Mangel an Bewegung und freier Belebung, wie 
eine für ihn ungewöhnliche Glätte. Da sich diese Eigenschaften in der 
von Vasari dem MicheloKzo zugeschriebenen Relieffigur des Glaubens 
ganz in gleicher Weise vereinigt finden, so dOrfen wir dem KOnsder 
audi einen wesentlichen Antheil an der Ausführung des Plastischen 
(dem ganzen Sockel mit den drei Tugenden und dem Cherubimffies 
darunter, sowie die Madonna im Abschluss) zuschreiben. 

Sieht man sich die Figuren der drei Tugenden etwas näher an, 
so fällt allerdings an ihnen zunächst die Verlegenheit und Unsicherheit 
auf, mit der sie in ihren Nischen stehen. Keine von ihnen dOrfte sich 
rQhren, ohne dass sie in Gefahr kime, den Halt zu verlieren. Die 
Attribute in ihren Hftnden sind ihnen wirklich zur Last. Es sind hohe, 
langarmigc. etwas engschultrige Erscheinungen, also an sich schon 
wenig donatellesk. Das Gewand legt sich in unruhigen, knittrigen 
Faltenlagen um die Gestalten und scheint an manchen Stellen nur 
mühsam gehalten ; wie bei Ghiberti die Gestalten mit den Gewändern 
ok nur oberflächlich behängt zu sein scheinen, so auch hier; jedenfalls 
wirken die Körper nur schlecht, oder gar nicht durch. Die Köpfe 
sitzen auf langen Hftlsen, ohne dass die Uebergänge vom Rumpf zu 
diesen, oder von da zum Haupt genügend und mit aberzeugender 
Kenntniss der anatomischen Lagen durchgefOhrt wären. Ihnen allen 
ist eine gewisse Leere des Ausdrucks eigen, die an sich noch nicht 
schlecht oder hässlich zu nennen ist. Diesen Eindruck erwecken sie 
vielleicht nur, weil die offenbar gänzliche Unkenntniss feinerer Material- 
behandiung den Künstler hinderte, ins Detail zu gehen und ihn zwingt 
allein mit den grossen Leitlinien zu arbeiten, die herauszubringen 
ihm am leichtesten wird; die Umrisse, die er durch die Haargrenze 
Uber der Stirn, den langen, schmalen Nasenrücken breite Wangen und 
ein pronondertes Kinn krtftig herausarbeitet, sind ihm die Haupt- 
sache. 

Wären alle diese Einzelheiten noch nicht Beweis genug dafür, dass 
Donatello mit den Tugendgestaltcn nichts zu thun hat, so müsste eine 
Beobachtung allgemeiner Art genügen, um ihn zu erbringen. Der 
Umstand, dass das Silhouettbild dem Meisier die Hauptsache war, 
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kann nicht nur als ein Zeichen seines vorläufigen Unvermögens gelten ; 
es weist zugleich in der Sicherheit und Bewusstheit, mit der dieses 
Mittel versucht ist, ganz deutlich auf einen Künstler hin, der von der 
BroDzetechnik herkommt. Auch die Anwendung der Hocbrelieffigur in 
Nischen deutet darauf hin, denn auch hier ist die Gepflogenheit der 
Bronzetedmik, die in ihrem Material begründete grossere Contrast> 
Wirkung zwischen Höhe und Tiefe naiv auf den Marmor übertragen. 

Besonders Donatello, dessen Stärke das feinste Flachrelief war, 
kann dieser benaerkenswerthe Umstand bestimmt nicht zugetraut 
werden. 

In diesen Figuren, ihrer Haltung, dem Grade des ihnen inne- 
wohnenden Ausdrucks, bat man also den Stand von des Meisters 
Können in der Zeit etwa von 1435— «7 zu erblicken, doch sind sie 
thunlichst an den Anfang dieser Periode zu verlegen. Er ist eben in 
die Gemeinschaft mit Donatello eingetreten und macht sich nun ver- 
muthlich nach verschiedenen Vorversuchen zum ersten Mal an die 
Ausführung von Marmor- Figuren. Zar Seite steht ihm dabei nichts als 
das Wenige, was er aus seiner Praxis der Erztechnik als verwendbar 
herübernehmen kann. Da gelingt ihm freilich fast nichts. Mit dem 
Gefühl fllr das Richtige in Proportion, Ausdruck, Gewandung, das 
oft unverkennbar ist, allein lässt sich nichts machen, solange die 
Schwierigkeiten der Technik entgegenstehen. Von Werken auf gleichem 
Stande der Entwickelung und Ausdrucksfahigkeit sprach jüngst Hans 
Mackowsky in einem Aufsatz als von «liebenswürdigen Gebilden, die 
zunächst noch mit der Entschuldigung eines noch unfreien Nachschaffens 
angeblickt werden. Mit ihren grossen Köpfen und der Steifheit ihres 
Sitzens und Stehens, haftet ihnen noch etwas Embryonenhaftes an». 
• — Die Madonna in der Höhe kann nur von demselben wie die Sockel- 
6gttren stammen : es sind dieselben iCdge, die die Mutter des Christ* 
kti 1l , trägt, die in tiefes Sinnen versunken scheint. Die schöne, warme 
Behandlung des elastischen Fleisches ist sogar ein Fortschritt gegen- 
über der harten an den Köpfen der allegorischen Gestalten. Besonders 
auch der rechte Arm und die Hand der Madonna, sowie der Ober- 
körper des Kindes fallen dadurch auf. Zum Schluss ist noch des 
Puttenfrieses Erwähnung zu thun, der bei Michelozzo zu verschiedenen 
Malen zu sehen sein wird. Es ist eine liebenswürdige Idee, di^ Ver- 
einigung der freundlichen Kindergesichter mit den frischen Blumen* 
ge winden ; der Gedanke dieser Zusammenstellung kommt vielleicht 
Donatello zu. 

So stellt sich also das Grab Johann XXIII., vornehmlich als Michel- 
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ozzo's Werk dar : es zeigt, wie gesagt, zugleich den Stand der Aus- 
bildung unseres Künstlers, oder vielmehr, was die plastischen Marmor- 
theile anbelangt, den Mangel einer solchen. Ninunt man die drei 
Tugendfiguren ab Bezeichnung des Nullpunktes seiner Entwickelung 
als Marmorplastiker an — auf die Gefahr bin, dass damit zuviel gesagt 
wftre, — so kann im weiteren der rasche Fortadiritt setner Mittel con« 
statiert und beurtheilt werden. 

Die Frage, wie sich Michelozzo an diesem Grabmal als Architect 
darstellt, sei in der Beantwortung verschoben, bis auch das zweite in 
Neapel behandelt worden ist. 



Im Jahre 1427 sind Donatello, Michelozzo und ein Dritter, ihr 
tüchtigster Gehilfe, Pagno di Lapo Portigiani in Pisa zu finden, mit 
dem Denkmal für Raynaldo Brancacci, Cardinal von S. Angelo ä Nilo 
zu Neapel beschäftigt. Am 27. Mai war derselbe gestorben, und man 
beeilte sich, sein Andenken dauernd zu verherriichen, denn wie 
erwihm, ^richt unseres Meisters Denuncia vom selben Jahre adion 
TOD dieser Arbeit. 

Im Entwurf lehnt sich das Denkmal eng an den mittelalterlichen 
Typus an, der überall in den Kirchen Neapel's begegnet: 

Eine Nische der Wand ist von zwei schlanken, kannelierten 
Sfiulen mit jonisch-korinthischem Capitell flankiert, die Rückwand 
durch zwei ebenfalls kannelierte Pilastcr gegliedert und darüber läuft 
ein Gebftlk. Darauf bildet eine LOnette den Nischenabsdüuss. Auf dem 
Gebftlk über den Siulen, das sich zu denen der Pilaster hin verkröpft, 
sitzt ein Rundbogen. Ferner erhebt sich über dem Gehilk je dn Paar 
gekoppelter Pilasterchen, auf denen ihrerseits wieder ein Gebälk ruht, 
und ein mehrfach gebrochener Giebel in gothischen Formen krönt das 
Ganze. Drei vor der Nische auf dem Boden stehende Karyatiden 
tragen den Sarkophag. Seine Stirnseite ist durch Pilaster in ein breites 
Mittelfeld und zwei hohe Seitenfelder getheilt. In ihnen sind die 
Himmelfahrt der Jungfrau und das Wappen des todten Gardinab 
sichtbar. Direct auf dem Sark<^hag, mit Hinweglassung der Bahre, 
wie sie am Cosciagrabe verwendet bt, ist die Figur des Verstorbenen 
gebettet. Zu Häupten und Füssen stehen hohe Einzclgestalten, einen 
Vorhang hoch und zur Seite hebend Hinter ihm erscheint das Bild 
der Madonna, mit dem göttlichen Kinde zwischen Halbfiguren Johannes 
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des Täufers und Michaels mit dem Schwert. Im Giebeimedailloo Gott 
Vater mit segnender Hand. 

Die sarkophagtragenden Karjatiden sind eines der adoptierten 
Etonente, wie sie in Neapel sich vorbilden. Mehr oder minder b^rie- 
digend in ihrer Function, deutlicher oder minder erkennbar als 
tragende Glieder, erscheinen sie an zahlreichen Kunstwerken der Art; 
weit häufiger übrigens in nur decorativcr Verwendung. Da ist es nun 
ein Zeichen für das feine Gefühl ihres Urhebers, wenn zu bemerken 
ist, wie wichtig und dabei massvoll er ihre Function als Träger, — deren 
Betonung allein der menschlichen Figur an dieser Stelle Sinn zu 
geben vermag — hervorgehoben hat. 

Es gibt vielleicht kein zweites architectonischcs Motiv^ das in 
gleicher Weise zum PrQfstein rein arcbitectonischen Empfindens ge- 
macht werden könnte, wie eben das d^ Karyatiden. An der Beob- 
achtung der Wandlungen, die es Im Laufe seiner Entwickelung durch- 
gemacht hat, Hesse sich vielleicht die Stiigeschichte der Architectur 
Oberhaupt darlegen ; und so ist es auch Uberaus bezeichnend, in der 
Art, wie CS hier begegnet. In unsrem Falle hat man ein wohlthuendes 
Gleichgewicht von Träger und Last vor sich. 

Den verschiedenen Lebensaltern in denen die drei Frauen darge- 
stellt sind entsprechend, nehmen sie versdiiedene Stellungen ein, unter 
dem Drudt ihrer Bfirde. Da wird weder eine Ueberlastui^, noch 
andrerseits ein oberflächliches Koquettieren mit einer Form ohne Inhalt 
bemerkbar. In diesem Sichentsprechen und Aufgehen der Kräfte, in der 
rein arcbitectonischen Auffassung auch decorativer Glieder des Baues ist 
Donatello keinesfalls zu erkennen, und man ist auch im Uebrigcn :iuf 
stilkritischem Wege dazu gelangt, an Michelozzo als Meister der Karya- 
tiden ZU glauben, nur sd bemerkt, dass die ardiitectonischen Vor- 
züge allein schon auf ihn verweisen, und nochmals erinnre man sich 
an das Ciborium von St Peter als Beweis daf&r, dass Donatello wohl 
Architectonisches decorativ aufzufassen und zu behandeln geneigt war, 
nicht aber umgekehrt, sich eine Gelegenheit entgehen Hess, ein deco- 
ratives Glied auszunützen. Indem er es etwa in den Bauorganismus 
strenger einbezogen hätte. Entscheidend scheint diese Erwägung deshalb 
besonders, weil Beobachtungen am Stil der Figuren doch noch hie und 
da zu der Ansicht geführt haben, Donatello sd der Künstler ^selben. 
Die erwAhnten Vorzüge der drei Fraucng^talten hindern nicht, dass 
im Einzelnen viele Mängel, vor allem Steifheit und Befangenheit der 
Bewegung zu Ta^ treten, und oft die Verlegenheit des Meisters durch* 
blicken lassen. Da auch diesmal die Fehler wiederum durch Unkennt- 
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niss, jedenfalls aber Ungettbibeit in der Technik ihre Ursache haben, 
80 ist auch aus diesen (^nden Stegmann beizupflichten, der bereits 
1888 Micbelozzo als den Künstler b^ichnet. 

Die Aelteste der drei Frauen — ob es nun Parzen oder sonst 
allegorische Figuren, oder aber auch nur in mensciilichc Gestalt ge- 
kleidete Spulen sind, thut nichts zur Sache — ist eine tiefernste Er- 
scheinung, in weitem, faltigem Gewände mu langen, auf die Schulter 
fallenden Locken und breitem Stirnband. Das Kleid fällt ganz nndra- 
piert auf die natarllcbste Weise bis zu den FOssen herab. Die rechte 
HOfte und die Baodipartie treten vor, der linke Arm unterstatzt den 
rechten, auf die Hofite gestützten Ellbogen ; auf der rechten Schutter 
ruht der Sarkophag, unter den, wohl um den Druck zu müdem, eine 
Rolle geschoben ist, die von der linken Hand gehalten wird. Die zweite, 
mittlere Gestalt stellt im Gegensatz zu der vorigen ein freundliches, 
junges Geschöpf dar, mit gescheiteltem welligem Haar auf dem leinen 
ovalen Kopf; eine Schwester der «Tugenden» vom Gosciagrabe. Ohne 
Anstrengung hält sie in der Linken ihre Rolle zwischen Schultz und 
Sarkophag. Die Rechte hängt mQssig herab und liegt mit zwei Fingern 
auf den Falten des Gewandes. Das Oberkleid geht unter dem Arm 
in eine Menge dicker, knitteriger Falten über, dafür ist das Untcr- 
gewand wunderschön behandelt, und besonders die wenigen dünnen 
Falten über der Brust fallen durch die Feinheit auf, mit der sie den 
Körper durchwirken lassen. Der Hals bleibt frei. 

Die schwächste der drei ist die Letzte links, dem Aussehen nach 
zwischen den beiden Anderen stehend. Als Gegenstück zu der Alten 
gedacht, stützt sie mit der rediten Hand den linken Ellbogen, der 
mit dem Arm und der Hand ganz unter dem weiten Kleid verborgen 
bleibt. Die linke Schulter, auf der das Kissen ruht, ist etwas hochge- 
zogen und der hübsche Kopf mit dem reichen Haar folgt dieser Be- 
wegung, indem er sich zur Seite über die Rolle legt. Auch dieses 
Gesicht zeigt, wie die beiden anderen, den Character, wie er an den 
Impfen der Gosciatugenden zu sehen war; allein der Kopf der Alten 
ist in der Durcharbeitung weiter als die der anderen. Das Gewand der 
dritten Gestalt ist zu compliciert, indem es den Bewegungen der Anne 
an den Aussenseiten allzu reichlich nachgezogen ist, verschleiert seine 
Silhouette die des Körpers fast ganz. Hübsch ist das Motiv, das der 
Künstler zur Anwendung bringt, indem er das Gewand von der 
rechten Schulter gleiten und über dem Ellbogen hängen bleiben lässt.* 

* In der Morgennummer der «Neuen frei n Presse«, Wien d. 27. Ja- 
nuar 1899, ist ein Feuilleton Georg Brandes' abgedruckt» betitelt: «Die 

3 
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Das beste Mittel, sich davon zu überzeugen, dass die Figuren 
mit Donatello nichts zu thun haben, bleibt immer ein erinnernder 
Gedanke an die Werke, die damals schon Zeugen waren von des 
Meisters Riesenkönnen. Die ganze Anlage zeigt auch hier wieder die 
Hand eines Erztechnikers, der sich vor Durchbrechungen des Ma- 
terials httten muss, die in der Ausf&hrung in Marmor gar nicht ge- 
schadet hitien ; die oft abentenerliche Silhouetie ist wieder Haupt- 
sache. Die Aengstlichkeiten wirken als Mängel und beweisen Michd- 
ozzo's Urheberschaft; auch hier ist er eben bei weitem noch nicht im 
Besitz der Technik. Die Köpfe sind zwar schon belebter und freier, im 
Gewände werden abweichende, unterbrechende Motive versucht, die 
Stellung der Frauen aui dem Boden erscheint ganz sicher, kurz die 
Worte vom Mangd feinerer Bdebung würden hier nur sdir modifi- 
ciert angenommen werden k&nnen. Man empfindet dodi deutlich den 
Restf der noch bldbt. Die Gewisshett, dass er sich durchringen wird, 
gibt ein abmessender Blick auf die Distanz, die unsre Gestalten raa 
denen des Cosciagrabes scheidet. 

Von dem prachtvollen Relief der Himmelfahrt Maria soll hi i 
nur kurz und nur darum die Rede sein, weil gelegentlich die V''er- 
muthung ausgesprochen wurde, es könnte auch von Michelozzo stam- 
meot wfthrend wir doch in demsdben naes jener so aberfeinen StQcke 
Donatello*s im flachen Relief erkennen müssen, das er in ganz be- 
sonderer Weise beherrschte. Man ^aubt hier schon den Meister der 



Vorbilder Michelsngelo*s>. Als erstes dieser Vorbilder nennt er Donatello, 

spricht von dem angeblich donatcUesken Character der Madonna an der 
Treppe, vom St. Georg und seinem Einfluss auf den «Gigante» und end« 
lidi von unseren Figuren. «Donatello's Grabmal des Cardinal Brancacci in 
der Kirche S. Angelo a Nllo in Neapel», heisst es da, «ist wie die Arbeit 
eines Michelfinsrclo nvant !a lettre, einfacher, hH-rnloser als was je der 
rechte Michelangelo gcbcimüen, doch mit dessen ganzem Gehalt, gleichsam 
dngekapseh in einer Hülle. Es ist ein Werk aus den Jahren I427~s8* 
Steif und still liegt der Cardinal auf seinem Sarkophag. Drei strenge, 
trauervolle Frauen tragen ihn auf ihren Schultern. Die drei Frauen mit 
ihrem tiefen Emst nnd ihrem Nomeoblick bergen eine ganse Welt von 
Geniüthsbewegung. Namentlich in der Aeltesten, ganz vorne rechts, ist der 
Strenge Michelangelo's, seiner Gediegenheit, seiner schwermüihigen Grös^ 
Torgegriffen.» Dieser ehrende Vergleich, die Zusammenstellung der ver- 
meintlichen Donatello-Arbeiten mit den Werken des Biidhauerfürsten, geht 
natürlich ebenso auf das Conto unseres Meisters, des eigentlichen Urhebers 
dieser Kunstwerke über. Muss auch schärfere sachliche Kritik wohl er- 
bebliche Abzüge machen, so bleibt doch ganz das Lob in den Worten 
eines begeisterten Kunstfieuodes. 
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Tafeln von San Antonio vor sich zu sehen, der alle Finessen be- 
herrschte, seine Figuren in freiester, oft wilder Weise bewegte und 
doch den eigentlichen Character des Marmorreliefs nie aufgab ; der 
nie unter dem Einfluss der Gbibertt'acben 'Bronzewerke mit den stark 

angegriffenen Bildflächen und hervortretenden Figuren gerieth. Spätere 
Beispiele werden zeigen^ dass Michelozzo speziell im Relief nicht so 
genau auf Trennung nach den Bedingungen des Materials bestand, 
den Charactcr des Flächenhaften im Marmorrclief nie so tief er- 
fasät hat, wie Donateilo. Ganz abgesehen davon, dass ihm, wie 
an den Karyatiden zu sehen war, die Freiheit in der Darstellung 
der menschlichen Gestalt in ihren Bewegungen nicht in dem 
Masse zu Gebote stand, wie es die Engel des Reliefi» ze^en. Der 
Umstand, dass mitten unter Stücke unsres Künstlers Donateilo ein 
Relief von sich hincingesetzt haben soll, mag sehr befremdlich sein, 
darf aber nicht 2U einer Taufe führen, der der Stil der Tafel wider- 
strebt. 

Die ruhende Gestalt des Caruinals ist ein ebenbürtiges Gegenstücic 
ZU der Johann XXIII. im Baptisterium. Aber sie ist doch von andrer 
Art; sie scheint nicht so ganz allein aus Donatello's Hand zu stam- 
men, wie jene; eine grössere Einfachheit flllt auf. Von Verschiedenen 
ist bei Besprechung der Gosciaßgur und der Annahme, Michelozzo 
habe sie gegossen, geäussert worden, dass z. B. die Faltengebung der 
Bronzetechnik von einem darin bewanderten angcpasst sei. Ks ist 
dies eine Aeusserung des unbestimmten Gefühls, dass in der Gestalt 
Johann XXIII. viele Elemente der Marmorplastik stecken. Davon 
kann beim Cardinal Brancacci nicht die Rede sein. Das Enggescblos- 
sene. Geradlinige, (die Bischofsmütze entlang Ober die Handrücken 
und Fasse hinunter, Hesse sich mit dem Lineal eine Gerade ziehen) 
die wenigen flachen Falten der Gewänder — Alles ist für den Guss 
erdacht, ohne die geringste Unsicherheit oder Abweichung zum Mar- 
mor hm. Auch sonst ist grössere Einfachheit angestrebt. Das Weg- 
bleiben der mit ihren Löwenfüssen so prunkvoll wirkenden Bahre, 
wie des Bahrtuches, das bescheidene Kissen, auf dem das Haupt des 
Veratorbenen ruht, müssen hervorgehoben werden* Es erscheint hart 
und eines guten Ueberganges entbehrend, wie die menschliche Gestalt 
aufliegt auf dem Deckel des Sarkophags. Selbst wenn man für das 
Fortlassen des letzteren die neapolitanische Tradition heranzieht, so 
ist doch die Gleichgiltigkeit gegenüber harten Kanten bezeichnend. 
Bei den Karyatiden hat sich Achnlichcs gezeigt. 

Am Kopf wie am t ussende der ruhenden Figur steiien zwei grosse 
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Gestalten/ schlanke, stolze, imponierend ernste, die die Enden des 

Vorhanges zurUckgesdilagen lialten. In ihnen findet sich der Typus 
Michelozzo's, wie ihn die Cosciafiguren und die Karyatiden zeigen, 
am schärfsten und auch am glücklichsten ausgeprägt. Eine grosse 
Einfachheit, edles Pathos, daneben aber in den Bewegungen eine ge- 
wisse Mattigkeit. Die Köpfe sind gesenkt, der Blick auf das Gesicht 
des zu ihren FOsaen schlafenden Mannes gerichtet. Die Gewandbe- 
handlung ist »irttckhaltend» eine Art Chiton wallt lang herab, bildet 
durch einen GOrtel einen breiten Ueberschlag und fliesst von da in 
parallelen Falten zum Boden nieder, zu den Füssen sich in runden 
Falten ausbreitend. Kein Fältchen, das nicht zu rechtfertigen wäre. 
Die Körperformen treten deutlich hervor. Eben so ruhig und gerad- 
linig wäre das Gewand des Cardinais anzusehen, wenn er aufrecht 
stehen würde: Hier ist bei genauester Betrachtung Donatello's Hand 
nicht zu entdecken, nur inuss man zugestehen, dass die Campanite- 
gestalten ihren Einfluss auageObt haben, in der scheren Art, in der 
der hohe Standort in den Falten berOcksichtigt ist. Ebenso wie die 
Karyatiden markieren diese Figuren eine wichtige Staffel in Midid« 
ozzo's Entwickelung, und %o verweilt man bei ihnen zum ersten 
Mal, um den bisher durchmessenen Weg zu tibersehen. 

Die Figuren der tanzenden Salome und ihrer Zuschauer in Siena 
geben ebenfalls den Anhalt, des Meisters Hand zu erkennen und zwar 
lUhrte hierzu die Beobachtung, dass diese Gestalten nicht nur durch 
ihren allgemeinen Character, sondern in allen Einzelheiten unter den 
Uebrigen hervorstechen und einen KOnstler verriedien, der Ghiberti*s 
Erziehung genossen. Das formale nicht so sehr auf scharfe Charac- 
teristik ausgehende Schönheitsprinzip der Werkstatt Lorenzo's stand 
der grundverschiedenen Art Donatello's und des Jacopo della Quercia 
gegenüber und auch in den Gewändern mit ihrer rhythmischen Be- 
wegtheit zeigte sich ihr Urheber als unter Ghiberti's Einüuäs stehend. 
— Wir kommen nun zu einer merkwürdigen Wendung in der Ent- 
wickelung Michelozzo^s: er verlftsst die alte Tedinik, auf die er von 
seiner Kindheit an, durch seine Beschäftigung in der Zecca und als 
Goldschmied hingewiesen worden, die sein Auge gebildet, seinem 
Formensinn eine bestimmte Richtung gegeben hatte. Man darf eine 
solche Abwendung von alter Uebung, einen solchen Umschwung wie 
den Uebergang vom Erz zum Marmor nicht unterschätzen. Es musstc 
eine ganz ausserordentliche Zeit für ihn gekommen sem, ein GefUhl 



1 Nach Gavallucci : Vita ed opera del Donawllo. Milaao 1886. 
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der Unsicherheit niuste ihn befallen, wenn er sich mit seinen alten 
Anschauungen vor fllr ihn so ganz neue Probleme gesollt sah. Hier 
hiesa es ftir ihn, Neuerungen niber zu treten, mit denen er in seinem 
alten Verhlltoiss zu Ghiberti nicht in Berührung gekommen war. 

Schon längst war die gothisierende Sprache nur noch eine Hülle, 
die einen ganz andersgearteten Kern um^nb und nur unter Ghiberti's 
Aegide war es möglich, dass sich Michelozxo ihrer so lange bediente. 
Jetzt sehen wir ihn, die ersten Versuche mit den neuen Formen 
machen. Zu gleicher Zeit greift er zum neuen Material bedient 
sidi neuer Ausdrucksmittel und alloiihlig lenkt er sicher und wieder 
als echter Kttnstler sidi erweisend zur Renaissance hinttber. Aller- 
dings ist er weder der «Erfinder der Renaissance», so wenig wie 
Brunelleschi der «Erfinder» ist: er ist einer von den ersten, die die 
Grenzen des neuen Landes überschritten und von einem grossen Stück 
Besitz nahmen. Wie sehr that man diesem Künstler Unrecht, indem 
man eine Art Fabrikanten aus ihm machte. Wäre er nur der Bottega- 
besitzer, der geistlose Brotherr, mehr oder minder talentierter An- 
gestdlter gewesen, so bitte er eine neue Mode adoptiert, fattie gestern 
die letzte «gothische» Figur ferti^esiellt und wftre heute ein Renais- 
sancier vom reinsten Wasser gewesen. So aber vollzog sidi der Um- 
schwung in diesem Mfaten Künstler ganz allmählig. Eine Jahreszahl 
kann man hier gar nicht angeben. Die Eindrücke, die dazu fühnen 
umgaben ihn längst. Man würde gründlich fehl gehen, etwa an den 
Bestand einer Schule zu denken ; gerade bei unserem Künstler ist 
man in der glücklichen Lage das langsame Hinübergleiten in ein 
neues Fahrwasser verfolgen zu kennen. 

Hier stunde man eigendich auch vor der Frage, wo Midielozzo 
die Einflüsse der Antike erfahren hat, wo ihm zuerst die neuen Formen 
entgegentraten. Darauf soll jedoch eine Antwort weder gegeben, noch 
überhaupt danach gesucht werden. Dieses Bedürfniss, alles zu präzi- 
sieren und mit Jahres;;ahlen zu belegen hat zu dem heute nur noch 
ergötzlich wirkenden Geschichtchen von Donatello's und Brunelleschi's 
Ausflug nach Rom Anlass gegeben, ein Einfall, der eine hundertjährige 
Kunstepoche, den Anfang einer glänzenden Entwickelung als Ergeb- 
niss einer gelegentlichen KQnstlerfahrt hinstellen möchte. Nein, wie 
das noch spiter, für Michelozzo als Architect betont werden soll : 
er war ein Kind seiner Zeit, lebte in ihr und formte als Künstler 
ihren künstlerischen Gehalt nach seinem Wesen. Was wir zunächst 
an M irni'*rarbciten von ihm sehen, kann einen Moment verwirren, 
weil der eigentliche Character unter den b chlern der l echuiit verborgen 
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li^. Dann folgen auf die Tugenden vom GMciagrab die Karyatiden 
von San Angeto, und da ist wieder Genaueres zu erirennen. Die 
Frauengestalten kann man einfach für Umsetzungen der alten Richtung 

ins neue Material betrachten. Im letzten Grunde ist auch in ihnen 
noch Ghibcrti's Geist xu spOren und die Bestandthcile rückständiger 
Gothik, wie sie bei ihm neben den modernen Elementen stehen, 
werden fühlbar. Es sei hier nur an die traditionelle Haltung der alten 
Frau erinnert, sowie an die Tendenx in der Bewegung des Körpers, 
des Hauptes, endlich auch des Gewandes bei der ganz Uni» stehenden. 
Dazu kommen dann Einflüsse, im Kopfe der Aeltesten am besten er^ 
kennbar, und wohl auch in der sichtlichen Geschicklichkeit grosse 
Figuren zu bilden. Vor allem aber erkennt man die Beweise von 
Micheloz/.o's Studium der Antike, 

Professor Schmarsow* erinnert an die Gestalten von Sclavinnen 
oder Kriegsgefangenen, die die hellenistische Kun^t am häufigsten 
aufweist und wird durch die Alte sogar an ein bestimmtes Werk, die 
8<^nannte «Priesterin des Romulus» in der Loggia de' Lanad erinnert. 
Diese Zusammenstellung ist wohl zutreffend, ist vor allen Dingen von 
symptomatischer Bedeutung : Michelozzo ist eben mit einer Anzahl 
erhaltener Antiken, die damals bereits "wiedergefunden waren, bekannt 
geworden und zwar mit solchen aus einer Periode der alten Kunst, 
die den Ausdruck, gegenüber vorausyeL'anaenen Kunstepochen ge- 
steigert hat und neben dem Formaien das Inhaltliche hervorhebt. 
Dass ehae starke malerische Tendenz in diesen erhaltenen Werken 
zu Tage trat, hat es, wie es scheint, auch einzig und allein für Michel- 
ozzo mdglich gemacht, den Dona^o in diese Richtung hineinzuziehen. 
An diese Reste aus nachalexandrinischer Zeit konnte er anknOpfen; 
ihr Realismus war ihm verwandt, und seine Werke seit 1430 zeigen 
eine gluckliche Verbindung seiner Weise mit der alten. Michelozzo 
selbst, sein Wegweiser, reicht an ihn eben nicht heran, hat das Wesen 
jener alten Kunst nicht in gieiciiem Masse durcndrungen und so 
Stehen seine Arbeiten befangen und halb an Ausdruck und Wirkung 
vor uns. 

Am deutlichsten zeigt es sich, dass weder die neue Technik noch 
die neuen Eindrücke ihn vorlAufig dazu bringen konnten. Alles in 
den Winkel zu werfen, ehe er ganz sicheres Neues an dessen Stelle 
setzen konnte, in den zuletzt erwähnten beiden Gestalten neben dem 
todten Brancacci. Auch sie sind im Letzten noch in der Erinnerung 

I a. a. 0. 
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an Gbibeni's Weise entstanden und gehoben durch eine Monumen* 
talitit, für die sich an dem Kttnstler unter antikem und Donatetlo's 
Einfluss das Geftthl einstellte, die aber in seinem Sinn subjectiv ge- 
ftrbt erscheint. Auch hier bewährt sich der Satz, dass die Renais- 
sance nicht durch die Antike, sondern trotz der Antike geworden. 
Die beiden Hüter des Todten müssen unbedingt zu dem schönsten 
gerechnet werden, was wir von dem Bildhauer Michelozzo besitzen, 
umsomehr alä er den Marmor hier beherrscht. Dramatische Kraft, 
feuriges Leben vermochte er nicht zu schildern, aber stille Grösse 
li^ in der Art, wie das alte trecentistische Motiv mit neuem, eigenem 
Geist erlblit ist. Pathetisch vornehm, dabei anzusehen, als schwebten 
sie in graziösem Fluge ttber dem Sargdeckel, bewunderungswürdig in 
Haltung, Bew^ung und Ausdruck, haben sie nichts von Pose; man 
kann sagen, dass der einfache Sinn den Künstler vor dem ftusserlichen 
Gestus mancher antiker Vorbilder bewahrt hat. 

Der Aufbau ist eingangs wenigstens beschreibend behandelt 
worden. Sucht man das Denkmal auch nach dieser Seite in einen 
Vergleich zu seinem Vorgänger im Baptisterium zu setzen, so ergeben 
sich nicht minder widitige und deutlidie Unterschiede. Die Beding- 
ungen, unter denen man an die Arbeit ging, waren vor allem we- 
sentlich andere und eigentlich gegensätzliche: Dort die Nodiwendigkeit 
zu einem «HineinökonomisierenM in einen gegebenen Raum zwischen 
zwei Säulen, hier der Vorwarf, ein frei und selbstSndig wirkendes 
Kunstwerk mit guter Abgrenzung zu schaffen, das mit dem Kirchen- 
inneren nur insoweit zu thun hat, als dieses die Wirkung zu heben 
oder zu beeintrflchtigen im Stande ist. Im ersten Fall ein Sichbe- 
scfarftnken; — hier ftllt das w^ und es zeigt sich, dass der Meister 
nichts weniger als engherzig ist, wenn es sich darum handelt, die 
strengen, architectonischen Formen durch decorative MitCd zu mildem 
und zu beleben. Erst das Brancaccigrab ist ein Renaissancewerk, im 
eigentlichen Sinne, in seiner hellen, leuchtenden Heiterkeit, die schon 
im Material liegt, aber dann auch in allen Zierformen ; daran hindern 
auch nicht die gothischen Ud)erbleib8et. In dieser Leichtigkeit der 
Gomposition und der sicheren Grazie der Einzelglieder steht es dem 
Cosciagrab deutlich gegenüber, das fröhliches Geniessen dem Ai^^e 
noch nicht bietet. Trotzdem geht dem Meister über alles Decorative 
doch auch hier das Tectonische und eben dieses Gleichmass, die Fein- 
sichtigkeit im Abwägen beider Interessen gegen einander, ist sein 
grösstes Verdienst. In diesem Bemühen musste ihm ein Motiv wie 
das der Karyatiden, das derartig beides in sich vereint, sehr will- 
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kommen sein. JXut beiden gewaltigen Siulen des Baptisttriums hatten 

ihn bewogen, kräftige Formen zu wihlen und er schreckt gelegentlich 
vor einer Häufung nicht zurück, wenn sie der beabsichtigten Wirkung 
entgegenkam, wie am Sockel, mit seinen zahlreichen Profilen und 
Leisten. Hier sind alle Glieder leichter und schlanker. Partieen von 
der Schwere der Bekrönung am Cosciagrabe kommen nicht vor. Schon 
die grössere Breite der Anli^ nöthigte dazu, das Verticale vor dem 
Horizontalen zu betonen. 

Ohne zuviel ins Detail zu gehen, kann man jetzt schon erkennen, 
dass der Architecl, wie der Decorateur Michelozzo die Verwendung 
der ganzen Scala von Formen und Mitteln vollkommen beherrscht. 
Neue Sirnationen lassen ihn sich sofort dartlber klar werden, welchen 
Dialect der grossen, reichen, des höchsten Ausdrucks fähigen Renais- 
sancesprachc er sozusagen zu sprechen habe, wenn er Alles klar sagen 
will ; und damit ist wohl an diesem frQhen Zeitpunkt sMner ^t- 
Wickelung sein Bdfth^ungsnachweis erbracht und damit die Gewiss* 
beit eriangt, dass es nidit mö^ich sein wird, ihn als Schaler, als 
Unselbständigen, als Nachbeter fremder Ideen abcuthun.* 



Das dritte Werk jener Jahre ist die Grabstätte Bartolommeo 
Aragazzi's, des Humanisten und Poeten, im Dom zu Montepuldano. 
Es gilt heut zumeist für Mtcbelozzo's alleinige Arbeit und wohl mit 
Recht; ihm aber iusserlich eine Sonderstellung neben den beiden an- 
deren einzuräumen, dazu ist kein Ar l a ; der Auftrag war gewiss, wie bei 
jenen formell an Donatello und Michelozzo ergangen. Das ist aus 
der Art und Weise zu entnehmen, wie es neben diesen in der De- 
nuncia aufgezählt erscheint. Nach den einleitenden Worten : Abbiamo 



1 Was den Originalitfitsstreit betrifft, der zwischen den Kün&tlcm des 
Brancaccigrabes und Bronelleschi um das schOne Motiv der gekoppelten 

Pilasterchcn am Oberbau des Grabes und der Vorhalle zur Pazzi-Kapelle 
in Su Crocc entstanden ist, so kann eine anticipative Inanspruchnahme 
für letzteren wohl nicht zugegeben werden. Zeitlich liegt das Neapler Werk 
vor dem ßaubegion an der besagten Florentiner Kapelle und ein Beweis 
ist dadurch nicht gebracht, dass man annimmt, der grosse bahnbrechende 
Architect köane diese sehr bezeichnende Anordnung nicht dem Bildhauer- 
trio enmommea haben, wie dies in der «Architectur der Renaissance in 
ToscanaR ausgesprochen ist. Sicher unmöglich ist es aber, einzig aus diesem 
Grunde den Entwurf zur Kapelle der Pazzi vor das Brancaccigrabmal zu 
•eisen. 
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fra le mani glinfrascritti lavori in dua anni o incircha siamo stati 
chonpagni, cioe .... finden wir einfadi nach einander die Be- 
stellung fbr S. Giovanni« die ftor S. Angelo a Ntio, und weiter heisst 
es; Una aepultura per montepuldano dt messer Bartolomnieo di Monte- 
puiciano, secretario del papa ; della quäle numo pregio fatto, sino 
che quando ilavorio sarä fornito, si de stinare per amici abbiamo 
per fare venire i marmi fior loo. Es ist danach anzunehmen, dass 
auch Donatello ursprünglich den Contract gemacht hatte, weil der 
Plural abbiano unverstandlich bleibt, nachdem es ausgeschlossen ist, 
dass Micbelozzo von sich allein als von «wir» spräche, denn am 
Anfang der Denuncia sagt er : Jo Michelozzo di bartolommeo, b fatto 
e d6 questa scritta. Im weiteren wird sich freilich zeigen^ dass Dona* 
tello sich nicht betheiligte und dass das Werk Michelozzo und seinen 
Gehilfen allein überlassen werden kann. 

Schon zu Lebzeiten dessen, den es beherbergen sollte,* wurde 
der Auftrag zum Entwurf gegeben, und diese verzeihliche Eitelkeit 
des Kämmerers und Secretärs Martin V, hat dem Geheimschreiber 
Johann XXIII., Lionardo Bruni, der sich mitenttfaront vorkommen 
moclrte, Antaaa g^ben, in einem Brief an Poggto, den auch Steg- 
mann erwShnt, seinen Ansichten Ober die Ruhmsucht gerade der Un- 
bedeutendsten Ausdruck zu geben. Er trifft die Bestandtheile des 
Denkmals unterwegs, n!s -^ie nach Montepulciano geschafft werden 
und erwähnt auch einige davon: Das Bild des Todten, Säulen, zwei 
halbfertige Statuen, Theile des architectonischen Aufbaues.* Steg- 
mann* hat es versucht, sich mit Hilfe dieser Stücke ein Bild von dem 
heute zerstörten und nur in wenigen zerstreuten Theilen erhaltenen 
Werke zu machen. Man deutet es wohl nicht als SchwerflUigkeit, wenn 
hier angenommen wird, solche Combinatiohen mOssten immer vage 
bleiben und sogar schädlich sein, wenn sie 7.u zweifelhaften Aus- 
deutungen der ohnehin nicht übergesprächigen Reste führen. Soweit 
ISsst sich aber, ohne ins Einzelne zu gehen, erkennen, dass der Auf- 



> Erst im Jahre 1429 starb Aragazzi und seine Efhen und Testament»* 
exectttoren erneuerten den Vertrag, der aber nur langsam zur Ausführung 

kam. Noch vom 3o. September 1487 ist ein Contract vorhanden, — mit 
Michelozzo allein abgeschlossen — der ihn verpfiichiete, das Ganze binnen 
sechs Monaten zu vollenden und zu Obergeben. 

PubHciert in oBuonarroti« di Benvenuto Gasparoni, Serie III, Vol. II, 
Quaderno lY, pag. ii3. Nr. loS. 

s Mehus: Lionardo Brun! Arrettni epistolarum libri VIII. Florenz 
1741, Torno II, liher VI, pag. 4$. 

* a. a. O., pag. 33. 
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bni sehr reich, reicher als der der anderen bdden Grtber war. Es 
sind grosse Figuren erbdten, die einer imposamen archilectonischen 

Umrnhmung bedurften, um wirken zu können und deren Grösse auf 
eine ziemliche Höhenausdehnung des Baues schliessen lässt, sollten 
sie nicht gedrückt erscheinen. Im Ganzen sind noch zwei ftguren- 
reiche Reliefs, eine Relieffigur, zwei Statuen und vor Allem die lie- 
gende Gestalt des Verstorbenen erhalten. Femer ein Puttenfries, zu 
dem sich in jflngster Zeit durch eine Zuschreibung Bode's noch zwei 
Halbfiguren anbetender Engel gesellt haben, die sich im Besitz des 
Mr. Nugant Bankes befinden und im South Kensington-Museum aus- 
gestellt sind.^ Vielleicht ISsst steh noch muthmasscn, in welcher 
Reihenfolge sie crtsiandcn sind ; ein gutes Resultat könnte in die Ge- 
schichte der Entwicl- lang Michelozzo's mancherlei Aufklärung bringen. 

Begibt man sich mit allem Vurbehait auf solch unsicheren Boden, 
SO mdchte man, angenommen, dass das Denkmal zu Ari^azzi's Leb- 
zeiten nicht nur bestellt, sondern auch begonnen wurde, und weiter 
angenommen, dass die beiden Engel im englischen Privatbesitz wirk- 
lich mit diesem Werk etwas zu thun haben, was mit Wahrscheinlich- 
keit zu behaupten ist, diese beiden Halbfipnrcn fOr die frühesten der 
erhaltenen Stöcke des Denkmals halten, gemäss der Tendenz, die wir 
bisher in Michelozzo's Enrwickelung zu beobachten meinten. Auch hier 
verleugnet er sich nicht als Schüler Ghiberti's. Wie sie in sanften, 
weichen Linien sich bewegen, dem Gegenstande ihrer Verehrung sich 
zuneigen, oder entgq^enschweben. In ihrer Profilhaltung an frühere 
und gleichzeitige Darstellungen der Speranza' erinnernd, sind sie mit 
ihren schönen, einfachen Gesichtszügen, mit den kräftigen, fleischigen, 
doch flSchenhaft behandelten Körperformen dem weiten, weichen Ge- 
wände mit an Ghibcrti erinnernden Bnqenfalien, ein weiteres Ueber- 
gangsglied zwischen ghibertesker und antiker Auffassung.' Letztere 
tritt ganz deutlich vor Allem in den Gesichtern zu Tage, die, was den 
Ausdruck betrifft, wieder einen Fortschritt auch gegenQber den Kaiya- 

1 Bode-Bruckmann : Denkmiler der Renaissance-Sknlptur in Italien. 
München 1896. Tafel 167. 
* Siehe das Cosdagrab. 

s In der Bewegung erinnern sie an die medaillontragenden Engel vom 
Grab des heil. Hyazinth Ghiberti's im Museo nazionale und die Anregung 
des Künstlers durch diese kann für zweifellos gelten. Interessant ist zu be- 
obachten, wie sich dieses Motiv an der Grabtruhe Giovanni de' Medid's 
in S. Lorenzo unter den Hünden Donatcllo's zum Wilden, Ausgelassenen, 
die stille Sentimentalität jener Engel Ghiberti's in laute Lustigkeit der 
Putten verwandelt. 
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tidenköpfen bedaiten.. Es ist beim Uebenchauen der EntwidDelung, 
aU sibe man Michelozzo langsam dem Material und der Technik Boden 
abgewinnen, wenn man auf die umrisj^harten Köpfe der Cosciatugenden 
blickt, dann bemerkt, wie Michelozzo einen in diesem Grade vereinzelt 
gebliebenen, für ihn gewaltsam scheinenden Verstoss zur characteristi- 
schen Durchbildung des Kopfes der ältesten Karyatide machte und 
wie ihn dann die Erinnerung an Ghiberti's Gestalten und an die strenge, 
edle antike Gesichtsbildung zu dem vornehm ruhigen, vorwi^end 
milden und liebenswürdigen Atisdruck dieser Engel bringt. Die Ge- 
stalten neben der Brancacd Statue haben ihn in ihrer Grossartigkeit 
schon ahnen lassen, und man kann ihn vielleicht für Michelozzo's 
eigentlichen Typus halten, der nur durch weitere Einflü^'^e mehrmals 
irritiert wurde. Die unten zu besprechenden Madonnenreiiefs werden 
ihn wieder zeigen. Die Marmorbeiiandlung kennt er völlig, die Körper 
und Glieder sind nicht mehr dürftig, sondern wirken in einer gewissen 
Fülle krftftig und Qberzeugend auch durch die Gewflnder, der bedeu- 
lende Ausdruck im Ganzen llsst eine Erinnerung an den früheren 
Mangel an Bewegung und feinerer Belebung niclit mehr aufkommen. 
Sie können für wohlgelungene, sympathische und auch eigenhändige 
Werke des Meisters gelten. Sie waren an erster Stelle zu behandeln, 
weil sie von allen Stücken, wie gesagt« die meiste Verwandtschaft mit 
den Vorangegangenen zeigen. 

Weiter lässt sich eine Gestalt anreihen, die schon in der Deutung 
zu mancherlei abweichenden Meinungen Anlass gegeben hat Von den 
einen für Gottvater erklftrt, wird sie von Schmarsow Ibr den Namens* 
heiligen des Aragazzi, den Apostel Bartholomäus gehalten. Dann wurde 
die Vermuthung ausgesprochen, Johannes der Täufer sei dargestellt, 
während der Cicerone sie als segnenden Christus bezeichnet. Nicht 
die schlechteste Benennung ist die von dem Photographen* gegebene 
«il sacerdote», die allen Einzelheiten, den späteren (?) Strahlenkranz 
um*s Haupt angenommen, gerecht wird.* Der ungewohnte Typus 
dOrfte übrigens nicht abhalten, wirklich Christus in der Gestalt zu 



' Lombard!, Siena. 

* Zwischen Daumen und Zeigefinger der linken Hand, die zugleich 
einen Zipfel des Gewandes fesst, sehen wir noch den Rest eines Attribates, 

das man als Bruchtheil vom Rohrkreuz des Johannes respective als solches 
vom Marterwerkzeug des Bartholomäus deutete. Was es vorstellt, falls wirk- 
lich Christus dargestellt wKre, ist nicht zu sagen. Keinesfalls die schwere 
Siegesfahne des Auferstandenen, die so ganz ohne Kraftaufwand und neben- 
bei, wie der Gegenstand hier, nicht zu halten wäre. Es sei Obrigens noch 
hinzugefügt, dass die Hände keine Wundmale tragen. 
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erblicken.* Um ein Beispiel anzuführen, wird auch bei Niccoio Pisano's 
Christuskopf wohl Niemand auf den Erlöser rathen. wenn er ihm nicht 
im Rahmen biblischer Scenen, sondern etwa als Einzelreproduction 
der Heilandfigur bcpefjnet. Wie jener Protorenaissancist, hat auch 
unser Antikenkenner einen vorhandenen Typus zum Christus verwendet, 
ohne sich um mhtelalteiiidi-byamtitiiMiM Tradition zu kttinmem. 

Wa» uns veranlasst, das Werk ab erstes unter den Statuen am 
behandeln, ist wie erwifant, das hervorstehend ghiberteske an ihm. 
Auch Stegmann constatiert in der Stellung eine entlernte Verwandt- 
schaft zum ffMatthäi:s" des Chibcrti. Nur erscheint diese nicht allzu ent- 
fernt. Wir erblicken hier wie dort die halben, langsamen wcichlinigen 
Bewegungen, hier wie dort das Fehlen einer energischen Linie, die die 
Bewegung kurz und bestimmt angeben wUrde. Hier wie an den Figuren 
von Orsanmichele die Flreude an breiten, stattlichen Brustansichten, 
die in der allgemeinen Bogigkeit und Weichheit doch den sicheren 
guten Bau, die Festigkeit der Gestalten garantieren. Bis in die Gesicbts- 
20ge hinein la-^ en sich Uebereinstimmungen und Aehnlichkeiten con- 
statieren. Das Mildfreundlirbe im Ausdruck spricht hier wie dort aus 
dem ovalen Kopf, mit dem liebenswürdigen ein wenig geöffneten Mund, 
den gütig blickenden Augen. Der Bart zeigt noch die bei Ghiberti be- 
liebte Stilisierung, mit den zwei schraubenartigen Spitzen, die Ihn also 
mit einer Wagerechten abschliessen machen« mit dem weichwelli^ 
Schnurrbart, der Ober der Lippe nach den Wangen unten hin streicht. 
Ebenso deutlich bleiben dabei die Merkmale antiken Einflusses. Das 
Ganze erinnert auf den ersten Blick an eine Rednerstatue. Der Kopf 
stammt ^ nn piner solchen ab und ist nur modificicrt von den Erinner- 
ungen an Ghiberti ; die Gestalt rieht minder. Den Arm am Körper 
mit der Geberde des Segnens erhoben, den Kopf etwas gesenkt, steht 
die Gestalt vor dem Beschauer, der linke Fuss ein klein wenig dem 
rechten rorangerflckt. 

Der dargestellte Moment ist derselbe wie an einigen Stattien Do- 
natello's. Es ist ein muskulöser und doch weich dargestellter Körper, 
auf dem auf einem kurzen Hals der ausdrucksvolle Kopf sitzt. Ein 
grosser faltif^er Mantel ist lose um die Schultern gelegt und läs<5t die 
Brust, fast auch den Bauch in edler Bildung frei. Vom rechten Ann 
wird er Im Ellbogen gebahen und Itast eine breite, schön gewickelte 
Falte nach unten gleiten. Nun wird der ganze redite Theil des Kleides 
von der Linken ergriffen und an die Hüfte herübergezogen ; ein breiter 
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Faltensteg Ifluft vom rechten Ellbogen zur linken Hand und wirft 
einen tiefen Schatten auf die Baudipaitie. Von der zusaminenrafienden 
Linken geben strahlenförmig eine Anzahl gerader uikI bogiger Falten 
nach unten aus. Um die Fusse legt sich das Gewand in dicken ja 
schweren Palten.' Es sei noch bemerkt, dass es an manchen Stellen, 
wie dem an dem Faltengang über der Bauchpartie unterm rechten 
Kllbogen und anderwärts scheinen könnte, als habe Micheloz20 auch 
in der Schattenverteilung den Antiken abgeguckt. 

Als nächstes der Stücke kSoie die Gestalt des Toten in Betracht. 
Als sicheres Werk Michelozzo's lässt sie uns eine neue Seite des 
Bleisters erkennen, sie ist uns Bel^ fQr seine Stellung zum Portrait. 
Dabei ist nun seine künstlerische Herkunft in Rechnung zu ziehen. 
In der Schule des Ghiberti mit ihrer vorwiegend zum Typus, zur 
Stilisierung hinneigenden Tendenz lag nichts, was ihn auf die scharfe 
Beobachtung des Portraitisten hingewiesen hätte, Männer und Frauen, 
Knaben und Mädchen des Lorenzo, die wir einmal gesehen, sie sind 
eine grosse Familie, in deren Köpfen der verwandte freundliche Zug 
immer wiederkehrt Ebensowenig, oder fast so wenig an Anregung 
in dieser Richtung vermochte Micheloso das Studium der Antike zu 
vennitteln. Im Sinne der Renaissance verstanden, im Sinne der flo- 
rentinischen Portraitplastik des i5. Jahrhunderts, wie sie sich als ein 
Ausdruck der Zeit entwickelte, muss man sagen, dass aus den alten 
Statuen und Büsten der Realismus des Bildnisses nicht zu lernen 
war. lypiich üciiüiuä iberisch waren dm Ende die ersten Portrait», 
Heroisieren, Vergötterung die Aufgabe, die den sptteren gesteckt 
war. Dass unserem Meister eine der realistischen Arbeiten zu Ge- 
sicht gekommen sein könnte, Hesse sich nicht in Abrede stellen, aber 
die Wahrscheinlichkeit ist gering. 

Besass Michclozzo einigen Blick fürs Charactcristische, so war er 
dank Domtcllo der Sache näher gekommen ; darin ist er sicher sein 
Schüler. Aber zu hoch darf man sein Können darin nicht anschlagen. 

Betrachtet man die Figur Aragazzi's so fällt die grosse, durch 
keinerlei Ausserliche Zuthat gestörte Einfachheit der Figur auf. Ganz 
platt und starr hingelegt, und das Haupt zum Beschauer ein wenig 
nach rechts geneigt, die Hände auf dem Körper übereinandergelegt, 
doch so, dass auch sie mit den Fingern der bis in die Fussspitzen 



1 Schmarsow denkt sich die Statue des Namensheiligen gewlssermassen 
als krönendes Glied; zu seinen Füssen läge nach seiner Meinung der Todte, 
den er segnet. 
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strikte befolgten Längsrichtung folgen. Das Gewand ist nahe an den 
Körper herangeholt, der Saum des Kragens auf der Brust die einzige 
Linie fast, die den Rumpf überquert. Wie stark diese bezeichnete 
Luiie betont iüt, gelu daraus hervor, dass der Kopf wie losgetrennt 
erscheint, weil der Saum 4er Kapuze unterm Kinn senkrecht auf die 
Richtung des Halses li^ Was dem Gesicht das Persönliche geben 
soll, was bei Donatello höchstes ErCsssen des Individuellen ist, scheint 
hier nur auf äusserlicher Beobachtung zu beruhen, wirkt gelegentlich 
sogar als freie Zuthat in Ermangelung tiefer greifender Mittel. 

Während Donatello's Portraitköpfe wirklich die Seele der Darge- 
stellten spiegeln, das glatte Ge^iicht dtti Jünglinge, die ausgehungerten, 
von der Wttstenhitze versengten Züge des Täufers, das schmerzvolle 
dabei feierliche Antlitz dnes alten Propheten oder das vom Kampf 
des Lebens durchfurchte Gesicht des Politikers Uzzano im höchsten 
Grade ausdrucksfähig erscheinen lassen, wirkt der Kopf Aragazzi's so, 
als habe der Meister einen seiner Typen «unregelmässig» gemacht. 
Einige Falten auf der ganz michelozzoschen Stirn mit den flachen 
Schläfen, einige etwas rauhere Behandlung der ebenso bekannten 
platten Brauen, conventioneile oder doch so erscheinende Runzeln, 
vom Nasenflügel zum herabhängenden Mundwinkel, die überspitze 
Nase, das ist eigentlich alles, was Michelozzo an Besonderheiten auf- 
gefallen war. Es ist ein weiter von da zu Donatello, aber es 
mQsste das Gq^emheil, Begabung Michelozzo*s zum Portraitisten, wenig 
stimmen zu dem Bilde, das wir uns von ihm machen. Menschen- 
beobachtung ist angeboren, tu erlernen, von einem Lehrer in zweiter 
Hand zu übernehmen ist sie nicht. 

Da eben von Aragazzi's Erscheinung die Rede war, so seien hier 
die beiden Reiieftafeln besprochen, auf denen uns seine Person aber« 
mals begegnet. Sie haben immer als die technisch sowohl wie com- 
positjonell schwichsten der erhaltenen Theüe des Grabmals gegolten. 
Hier zum ersten Mal erscheint der oft wiederholte Vorwurf der mittel- 
mässigen Ausführung gerechtfertigt. Stegmann schreibt den Entwurf 
derselben dem Donatello zu.' Auf seine Gründe wird später einzu- 
gehen sein. Einstweilen soviel, dass man wohl mit einiger Befremdung 
vor diesen Reliefs als vor Werken Michelozzo 's steht. Sie wären im- 
stande, an ihm als Künstler irre zu nu^hen. Wlhrend er bisher 
immer als ein Selbständiger vor uns stand, und zwar als ein feiner 
Kenner der Antike, doch nie als ihr sdavisdier Nachahmer hatte man 
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in diesen Stocken einfiich einen Abklatsch antiker Reliefs vor sich. 
Nimmt man zuerst das «Absdiied AragaizTs von der Mutter» genannte 
▼or, so zeigt sich da in engen Raum gepresst und ihn zum Uebermass 
füllend eine langweilige Reihe von 5 Figuren, Aragazzi, die alte Mutter, 2 
Jünglinge mit entblösstem Oberkörper und ein Kleriker, nif die Stange 
gereiht, das Gesetz der gleichen Kopfhöhe genau betolgend. Hinter 
ihnen werden im Grunde noch ein paar Köpfe sichtbar. Der Zu- 
sammenhang der Gestaltoi wird In der wunderlichsten Weise bewerk- 
stelligt, indem sie sieh die HInde reichen ; ihr Mienenspiel wire wenig 
geeignet einen solchen herzustellen. Vor ihnen httpfen und springen 
drei nackte Kinder herum, die lustig lachen, hinaufgcnommet) sein 
wollen und die Grossen liebkosen, die jedoch vollauf mit ihren Posen 
zu thun haben. Schlecht wie die Composition ist auch die Aus- 
führung, ganz besonders die der Köpfe mit den tollen Haartouren 
und die der Kinderleiber. Was das Technische betritt, ist ebensowenig 
wie bei diesem bei dem zweiten Relief an Michelozzo zu draken. Hier 
noch grSssere UeberfbUung, Qberall Mangel an Platz, die Figuren 
verlassen Qberall den Bildrahmen. Es ist wirklich belustigend zu sehen, 
wie sich das Jesuskind Sngsdtdi und verl^n ans Kinn greift, als 
wtisste es keinen Ausweg aus dieser Menge von Menschen die den 
Thron der göttlichen Mutter umdrängen. Zu allem UeberHuss halten 
über derselben zwei herbeischwebende Engel einen Fruchtkranz. Einer- 
seits das Faltengekräusel, andererseits das Blinken der durcii- und 
auseinanderfahrenden Glieder machen das Ganze noch unruhiger. Kime 
den Reliefe der zwar matt zum Auadruck gebrachte aber sympathische 
Zug von Sinnigkett der Scenen nicht zu Hilfe, so mUssten sie ganz 
kalt lassen. Das zweite erscheint an und in die Fläche gequetscht 
und würde sofort über den Rahmen schreiten, wollte man den Fi- 
guren Bewegungsfreiheit gönnen. 

Unter diesen Umständen an Donatello zu denken geht einfach 
nicht an. Dass die nackten Kindergestalten, deren Zweck nicht recht 
erkennbar ist, «so sehr an die gleichartigen Schöpfungen in Florenz 
und Prato erinnern, besonders durch die lebhafte Bewegung, die sie 
im Gegensatz zu dem etwaa ÜberfQllten Hintergrund in den Vorder- 
grund bringen» mag richtig sein oder nicht, aber Donatello darf Alles 
das, was schon in der Composition vergriffen ist, nicht zugemuthet 
werden. Ebensowenig freilich Miclielozzo. Vielmehr möchte man, wie 
dies lur die Ausführung schon öfters betont worden ist, so auch für 
den Entwurf an einen Gehilfen denken. Und zwar an einen Donatello'a. 
Die verfehlten Versuche mit dem flachen Rdlef, die von Stegmann ja 
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erwlbnten Reminiscenxen an Donatdlo's Puttengestalten, dieses Sicfa- 
nicht'genug-thun-können an Figuren lassen auf einen soldien sch Hessen, 

der aniikische PT^sioncn hatte, aber nehmen musste was er sah, ohne 
Eigenes hinzufügen zu können. Als «Schulaufgaben nach kalligra- 
phischen Vorlagen», mag man sie gcltenlassen, als weiter nichts. 

Zuletzt die beiden Statuen, die offenbar in Zusammenhang stehen. 
Sie sind die schönsten der erhaltenen Stücke. Zu einer bestimmten 
Deutung deiaelben ist es bis jetzt nicht gekommen. Professor Schmarsow 
nennt sie Karyatiden, ohne weitere Bestimmung, eine Auslegung auf 
die wir später zurückkommen, Bode in den Denkmälern der Renais- 
sancesculptur h3k sie für Tugenden.' Am treffendsten scheint Tschudi's 
Meinung, der Engel vor sich i:u haben glaubt. Bemerkenswerth bleibt 
dabei, dass eine ganz deutlich männlichen Typus zeigt. 

Halten wir uns zuerst an die andere, weibliche. Es ist eine 
wahre Riesenerscheinung mit sehr langem, das Mass vielleicht sogar 
schon Oberschreitendem Unterkörper. Die ganse G«ttalt ruht auf dem 
linken Bein, während das rechte im Knie gebogen den Fuss etwas zu- 
rUckltsst. Die linke Hüfte tritt stark aus und so hx der breite Ober- 
körper, dessen ganze Ansicht dem Beschauer zugekehrt ist, fest einge- 
stellt. Der zur Linken gewendete Kopf, siut auf kurzem sehnigem Hals, 
ein mächtiges Oval. Das edle Prodi macht einen ernsten Eindruck, die 
Einsdheittn der Gesichtsbildung sind weiter ineinander gefuhrt; eine 
nicht allzu hohe, aber umso breitere Stirn mit flachen Schlafen, in 
senkrechten Flächen gegen die Brauen abfallend, ihre Linie fortgesetzt 
von einer energisch modellierten Nase mit ein wenig hängender Spitze, 
deren Flügel sich fein und deutlich von der Wangenflächc heben. Eine 
aufgeworfene, geschwellte Oberlippe grenzt den Mund ab, und so fest 
scheint sie auf die Unterlippe zu drücken, dass die Mundwinkel sich 
senken. Zwischen dieser unter dem Kinn eine defe Grube, ebenso wie 
die Furche von der Nase zum Mund scharf markiert ist; und so zeigt 
sich eine feste sichere Behandlung der einzelnen Partieen. Der krftftig 
vom Hals sich trennende Unterkiefer endet in einem prononcierten, 
edlen Kinn. Die flächenhaft behandelten Wangen vermitteln den 
Uebergang ebenso fein und sicher von vorn nach rückwärts wie von 
oben nach unten. In der Ueberiuhrung der Theile in dieser Richtung 
wollte der Kttnstler sogar mehr als er konnte, denn er hat die feine 
Scheidelinie, die in der Natur vorhandenen Hebungen und Senkungen 



> Der Photograph Lombardi in Sieoa glaubte sich mit den Bezeich- 
nungen Fede und Speranza aus der Verlegenheit an helfen« 
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ibr^earbeit^ und dadurch dne V^rkung erzielt, die er kaum beab- 
sichtigt hat. Die Augenhöhlen und die ganze Augenpartie ist dadurch 
ins Ungemessene vergrdssert und darin Hegt zumeist das Terribile, 

die «tief innere Verwandtschaft mit Michelangelo's AuiTassungSWeise» 
von der Semper* spricht. Der Blick, der aus diesen Höhlen zur Seite 
starit hat etwas gorgonenhaftes. Dazu kommt noch, dass das Haupt 
von einem dichten Wald sich ringelnder, in Büschein wiedergegebener 
Haare bedeckt ist; der Eindruck der Medusa ist dadurch vervoilstftn- 
digt. Die Hände und Arme in eckigen, heftigen Bewegungen an den 
Oberleib gezogen halten ein Geftss, eine Kandelaberbasis oder den 
Rest sonst irgend eines Attributes. Eine riesen massige Musculatur tritt 
zu Tage, wie die Arme an den Leib gcpresst sind, eine grosse, breite 
Fläche liegt vor dem Körper, in einem Zuge vom Ellbogen tibcr den 
Unterarm in die mächtige rechte Hand mit breitem Rücken verlaufend. 
Ueberhaupt ist die Hartknochigkeit und fast plump gezeigte physische 
Kraft das auffallendste an dem Weib. Die Art wie sidi die Oberarme 
enge anschmiegen, Usst den Oberleib noch mächtiger, noch breiterwirken, 
und er contrastiert gegen die zusammengenommenen Schultern. Diese 
verhältnissmässig schmal zu bilden, war Michelo/.zo immer geneigt, auch 
hier tritt Ghiberti's schöne Wirkung gewaltiger Brustansicht wieder auf. 

Nennt Semper die Gestalt, die er als Allegorie des Glaubens be- 
zeichnet, «wohl die grossartigste idealtigur des i5. Jahrhunderts», so 
lühlt man das nach. Was man bisher als einen Mangel der Figuren 
MIchelozzo's des dftern zu bemerken hatte, die beschränkte, halbe, 
trägscheinende, manchmal als Pathos, manchmal als Müdigkeit em- 
pfundene Bewegung, hier hat sie der Meister willkürlich oder unwill« 
kUrltch an den Wagen seiner Wirkung gespannt. Das Glied eines 
Leibes von solchem Mass heben, sich bewegen sehen, muss die Em- 
phndung von Schwere, Langsamkeit, Müdigkeit geben. Wenn Semper 
das «Herausstemmen der einen HQfte mit zurückgebogenen Oberleib» 
. . . «als wirkungsvolles Mittel des Contraposto» bezeichnet, so ist damit 
Cinquecento in Quattrocento hineingedacht, freilich meint er Donatello 
als Künstler der Figur. Aber was als Contropost erscheint, ist doch 
der letzte Rest trecentistischen Wesens. Die alte gothische Stellung 
aus schematischer Einförmigkeit gezogen, iSsst den Meister die wunder- 
volle Wirkung erzielen, als wäre es ein neues Motiv, das er gebracht. 
So sehen wir hier in den Figuren des Aragazzigrabes, die letzte Erin- 
nerung des Künstlers an seinen Lehrer Gbiberti. Von Donatello auf 
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die Höhe der MonumentalitSt gehoben — die Grösse des Erreichten 
hat lange an ihn selbst denken lassen — , im vollen Besitz der Technik 
und der Ausdruckmittel, lässt er doch nicht ab von der Uebung seiner 
jungen Jahre. Das Zusammenhalten der Massen, die mächtigen Hüitcn, 
die Ueberfdhrung und Betonung der FlAdien wird zu^eich die Fracht 
der Einwirkung^ die er von der Antike erfaliren hat. So schliessen sich 
«He Elemente seiner Entwicklung hier zusammen und auch der Ardii- 
tect spricht aus ihm : Die Betonung der Venikalen, in Einzelheiten zu 
bemerken, die in der senkrecht eingestellten Stirn und Nase, im Hals, 
im steil nach unten führenden rechten Oberarm und von da durch 
den wie ein Pfeiler aufstrebenden Unterkörper nach abwärts führt, 
andererseits die Unterbrechung dieser Senkrechten wie durch Gesimse, 
durch die Brustknochen unterm Hals, durch die Unterarme und Hinde« 
durch den Ueberschlag des Gewandes, das beweist das tectonische 
Denken beim Aufbau der Gestalt. Ununterbrochen als schlankes Sockel- 
gUed wirkt der ganze Unterkörper. 

Bekleidet ist die Figur mit einem ärmellosen Chiton, der sich 
am Körper anschliesst und reiche Falten wirft. Ueber den Schultern 
zusammengesteckt, fälh er leicht über die fast männlich-platte Brust, 
die gar nicht ai stimmen scheint »i dem mlchtigon Weib mit den 
robusten Formen ; von einem GQrtel Uber den Httften zusammenge- 
halten, bildet er einen luftleeren, aufliegenden Ueberschlag und setzt sich 
nach unten in senkrechten Falten fort. G^en die FUsse zu Hesse ihn die 
etwas oberflächliche Behandlung des Marmors abwechslungslos und pa- 
pieren erscheinen, würde nicht gerade das F'ehlen von Kleinigkeiten, die 
ungeminderte Stärke des Steins zum architectonisch sicheren Aufbau der 
Gestalt so günstig wirken ; sonst sind die offenen StofflBicben durch 
Falttn bdebt, wenn auch nur sparsam; vor Allem der Theil an der Brust. 

Die Gestalt stellt den Höhepunkt der plastischen Producdon des 
Meisters aberhaupt dar und über wenige hohe Stufen ist er zu ihr 
emporgestiegen, soweit der Abstand von den lahmen Tugendfiguren 
am Unterbau des Coscia-Grabmals auch ist. Die Karyatiden, die 
Engel neben dem Toten in St. Angelo markieren diese Stufen. 

Nicht mehr auf gleicher Stufe steht die zweite der Freifiguren 
am Aragazzigrab, von Semper die Siftrke genannt. Auch sie stützt 
sich mit ihrem ganzen Gewicht auf das linke Bein, wfthrend das 
rechte als Spielbein ausgestellt Ist Die Gesammthaltung ist minder 
auffallend, die Bewegungsmotive weniger interessant als bei der ersten, 
vor allem ist die Ausladung der Hüfte nicht in dem Masse hervorgehoben. 
Der Rumpf, geradeaus gerichtet, lässt die Brust sich frei und schön 



Diqifi?cd by Google 



— 5i — 



entfolten. Auf ihm sitzt im Gegensatz zu dem der obenbeschriebenen 
Frau ein langer, starker Hals, der nicht in allen Tbeilen die richtige 
Belebung zeigt und dieser trägt abermals einen antikisierenden Kopf. 
Das allgemeine Schema ist dasselbe wie vorhin, Stirn, Nase und 
Mund, Kinn sind von demselben Typus auch hier genommen; nur noch 
schärfer gefurcht ist das Antlitz, in tiefen Rinnen und Gruben liegen 
Schatten, die dem weiblichen Kopf fehlen. Auch hier ist der Blick starr 
und schreckhaft. Die schöne weisse Stirn begrenzt nach oben ein Band 
und die leichten Locken fallen darQber, die Trennung wieder aufbebend. 
Im Allgemeinen kann man sagen, dass die Haarbehandlung nicht Michel- 
ozzo's starke Seite war; auch wenn man die ganz schlechten Darstellungen 
desselben auf den Reliefs des Aragazzigrabes einem Schüler zuweist,' 
bleiben doch noch genug Beispiele vorhanden, die seine Schwäche darin 
zeigen. Die Natur so subtil zu beobachten, war er eben nicht gewohnt. 

Im rechten herabhängenden, etwas ai kurzen Arm steht aufrecht 
ein gedrehter Fackelhalter und die Unke Hand greift Ober die Brust 
herober, um das obere Ende des Leuchters zu halten. Auch hier ist 
es wieder, als käme es dem Künstler auf ein Prunken mit der Schil« 
derung der Musculatur an, so auffällig zeigt er die breiten Flächen 
der an den Leib gezogenen Arme und Hände. 

Also auch hier Einfachheit in der Anlage. Kein Durchbrechen 
des Materials — dazu konnte sich der Giesser Michelozzo nicht ent- 
sdaliessen — und ungekOnstelte Stellung. 

Die gute Wirkung wird jedoch verdorben durch das Gewand, das 
unklar, unruhig und compliciert, alle Ucbergänge verdeckt, den Körper 
nicht mehr durchfühlen ISsst. So wirkt die Figur eigentlich, als wäre 
sie nur dazu da, dem Künstler als Hängestock für eine möglichst 
schwierige und verwickelte Tuchdrapierung zu dienen. Nur um den 
Hals und in den unteren Partieen etwa ist die Lage der Falten gut 
ZU verfolgen. Ueber Brust- und Bauchpartie, auf den Schultern und 
über dem link«i Bein — das rechte in seiner Spielbeinstellung tritt 
nackt hervor — lagert eine Unmasse gewellter kleinlicher Falten. 
Alles ist mit Stoff behängt. Vom rechten Bein zieht wie erwähnt, die 
Hand, die zugleich den Leuchter hält, das Gewand zurück: ein klein- 
liches Motiv, mit dem die Behandlung des sichtb;ir werdenden 
Knies, des Schenkels und Schienbeins keineswegs versöhnen kann. 
Solche zierliche Bewegung ist bei dem Riesen lächerlich. Die FOsse 
sind bis an die Waden mit Tuch verhüllt, nur die Zehen sind stcht- 
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bar. Das starke Ampaimeti des Sto§» durdi das ilulkreien ist gut 
daigestellt, in der Wirkung aber unvortlieiliiaft, da es die ganze Partie 

des rechten Fusscs tot macht. 

Professor Schmarsow hat sich ebenfalls aus den Resten cm Bild 
des Grabmals zu machen versucht und erkennt in den beiden Figuren 
Karyatiden. (Archivio storico dell arte VI, pag. 246.) «Appunto in ciö 
mi pare st riconosca il sentimento di un arctiitetto die eerca di espri- 
mere in forma plastica U earattere eaaenziale di una parte afthitetionica 
I»uto8to che rinvenzione di uno statuario eome Dottatdlo la cai opera 
etuttaquanta abbastanza lontana dall' architcttura.» Den architectonisch 
feinen ausgeprägten Character der Gestalt haben auch wir oben betont. 
Doch scheint sonst nichts vorhanden zu sein, was einseitig auf eine archi- 
tectouische Function der.selben hinwiese. Die Beobachtung «questa statue 
si alzano e fanno uno Sforza che se dovessero portare un oggetto pesante 
che minaccoi di spostare il centro di gravitli del loro oorpo» kann 
nur bildlich verstanden werden. Auch bei den Karyatiden des Bran- 
caccigrabes hat es der Meister für nöthig befunden, durch Hinzu- 
fUgung des Kissens und durch die characteristischen Bewegungen der 
Hände nach diesen hin, die Function der Gestalten noch klarer zu 
machen. UcbciJics Konnie das einzige veiiässliche Anzeichen für eine 
Verwendung als Träger «di un oggetto pesante» eine Spur an den 
Kdpfen sein, und ihr Fehlen schliesst diese Möglichkeit aus. 

So wftren also alle Bestandtheile des dritten Werkes an uns vor- 
übergezogen, das aus der Tkh der Gemeinschaft Michelozzo's mit Dona- 
tello stammt. Vom Anfang an nur von letzterem übernommen, wurden 
sie erst vollendet, als ihr Znsammenarbeiten längst aufgehört halte. 1437 
lief die Angelegenheit noch. Wann die Statuen fertig wurden, und 
ob sie wiridich die letzten StOdce waren, wie wir meinen, aus ihrem 
Stilcharacter achliessen zu können, muss ungewiss bleiben. Lionardo 
Brun! traf sie auf dem Transport und nennt sie «statuae duae non 
satis fabrefactae». Auf den Zeitpunkt ihrer Entstehung ist daraus nicht 
zu schliessen. Dn die Werkleute ihm den Tod Aragazzi's mittheilcn, 
möchte man annehmen, dass die Entwürfe und Anfänge in die Zeit 
kurz nach seinem Tode 1429 fallen, dass sie jedoch lange auf die 
Vollendung zu warten hatten. Die bew^en Ereignisse der nächsten 
Lebensjahre unseres Meisters werden das begreiflidi erscheinen lassen.* 



1 Die beiden noch erhaltenen Stücke von der Basis stellen sich als 
Potienfriese dar, die oben und unten von Micheloao's feiner sierUcher 
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Noch eines, das lerne der Werke bleibt zu erwihnen, die in die 
Zeit des Zuaammenarbeitens fallen, die Kanzel am Dom zu Prato* 
Doch sei es gestattet, die Behandlung der bildhauerischen Arbeiten 

vorerst zu Ende zu bringen und eine Gruppe von kleineren Stücken, 
Madonnenreiiefs anzureihen, die von berufensten Beurtheilern mit 
dem Meister in Zusammenhang gebracht werden. Sie gehören zu dem 
ungeheuren Schwann dieses Motiv behandelnder Kunstwerke, die 
Uber alte Museen und Sammlungen zerstreut, zum Theil nocb an 
ihrem alten Standort erhalten, in einem Ort vereinigt, viele SSle zu 
füllen vermöchten. 

Eine grosse Anzahl dieser Reliefs ist mit Donatello's Namen ver- 
knüpft oder doch seiner Schule und Umgebung znffewiesen. ohne dass 
es bis heute gelungen wäre, Klarheit in die ungeordnete Masse des 
Vorhandenen zu bringen. Eine ganze Reihe sticht aber sofort hervor 
und verrSth den Meister : so zeigen einige auch ausgesprochen Michel- 
ozzo*s Stilcharacter. 

Ueber ihre Entstehungszeit lisst sich nur muthmassen, man 
könnte sich denken, dass sie neben den anderen Arbeiten einher» 
gingen ; immerhin ist es geboten, sie nicht zu frOh anzusetzen : Aus 
der Zeit des Cosciagrabes stammt keines von ihnen. Bode zählt in 
den wDen?<mülern der Renai^'^nnre'^riilptur initniien»' deren fünf auf. 
Es ist nur vorsichtig, wenn besser eine Vergrösserun^ der bisher an- 
genommenen Zahl vermieden wird. Vermuthen liesse sich wohl 
manches, behaupten nichts mit dem Grade von Wahrscheinlichkeit, 
wie dies bezüglich der von Bode genannten und einer von Schmarsow 
aufgewiesenen möglich ist. Ueberdies ist mit einem Herausgreifen 
und einer Inanspruchnahme einzelner Stucke für einzelne Meister zur 
Klärung der ganzen so interessanten Angelegenheit wenis geschehen ; 
eine gründliche Untersuchung des ganzen vorhandenen Materials wird 
nöthig sein, zu einer Zeit, da der Stand der Forschung dazu die Mög- 
lichkeit bieten wird. 

Ist Midielozzo, wie das anzunehmen, von Donatello auf die Be- 
handlung dieses Gegenstandes gefohrt worden, — denn nichts weist 



Ornamentik, Guirlanden mit Bindern, Zabnschninen, Schnüren, Perlstaben 
cingefasst sind. Die Pulten haben schwere, dicke Guirlanden zwischen sich 
zu tragen und benehmen sich als kleine Athleten in Stellung und Geberden. 
Die Zwiachenitume zwischen ihnen, den Quirlandenbogen und dem 
Rahmen, füllen Batternde gerippte Bänder. Verschiedenheiten in der Aus- 
führung der Gestalten lassen auf die Arbeit eines Gehilfen schliessen. 
* Bruckmann. München 1896. 
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darauf hin, dass er selbst an der Spitze der langen Reihe von Meistern 
steht, die durch das ganze Quattrocento bis 7:11 Michelangelo sich fortsetzt 
— so steht er doch selbstSndig neben ihm. Jener mit seiner strengen, 
oü auch übertrieben reahstischen Darstellung von Mutter und Kind 
hat ihn nicht in seine Bahnen zu ziehen vermocht. Ueber Michelozzo's 
Arbeiten ist ein UebenswQrdiger, weicher Ausdruck von Treuherzig- 
keit, von Maria's stiller, ahnungsvoller Liebe und von des Kleinen 
vollkommener Kindlichkeit und Naivität gebreitet. Es ist die feine, 
zarte Art der Engel im South Kensington-Museum, die weniger in 
die Umgebung jener heroischen Gestalten passen, als sie vielmehr hier 
2U Mutter und Kind anbetend heranschweben könnten. Ghiberti's 
zahme, empfindsame Linie geht durch Alle, und was an Monumen- 
taiitlt aus ihnen spricht, liegt mehr in der Stimmung der Madonna 
als im Formalen. 

Auch hier lassen sich Verschiedenheiten und Fortschritte der ein- 
zelnen Stücke gegen einander erkennen. 

Es ist kein erfreulicher Eindruck, den eins der fraglichen Stein- 
reliefs (im Louvre) macht.' Die Composition ist nur mühsam in den 
Rahmen untergebracht und sieht recht gequetscht aus. Zwei Putten 
rechts und links von der Madonna, deren unter d«n Halse geschlossener 
Mantel viel Raum wegnimmt« ^nd nur schlecht noch mit auf die 
Darstellung gebracht, indem sie das letzte leere Sttkkdien ausfallen. 
Die Ueberschneidung der Madonna durch das Kind, das sie vor sich 
hält. !«:t nirhts weniger als angenehm. Besonders un?e<5cbirlf;t erscheint 
die Art, wie sie es mit der übergrossen Rechten plump unterm Kinn 
halt, — der abstehende Daumen liegt auf der Wange des Kindes. 
Ihr Kopf ist durch das vielfach gefältelte Tuch zu schwer geworden, 
doch ist er edel in den Zttgen. Donatello*s Entwurf Ist schon bemerkt 
worden, ebenso aber, da» die AusfQhrung nicht von seiner Hand ist. 
Mlngel in der Technik, wie sie sich gleicher Weise in seiner Ueber» 
pnr>gs7:eit an den .Arbeiten Michelozzo's finden, die "zusammengehen 
mit bestechenden Eigenschaften, wie sie ihm eigenthUmlich und einem 
minderen Gehilfen Donatetlo's nicht zuzutrauen sind, lassen auf ihn 
als den KOnstler schliessen. 

Diesem zunächst stOnde eine Darstellung von Mutter und Kind vor 
einem Vorhang, den zwei Engd auseinander geschlagen haben* im Ospe- 
dale di 5. Maria Nuova.* An und ftlr sich ist es sonderbar, dass Micheloz»> 



* Früher in der Sammlung Davillier. Bode-Bruckmann a, a. O., Tafel 
« Bemalter Thon. 
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von der Gewohnheit abgeht, und den Hintergrund belebt, auf dessen Aua- 
gestaltung sonst kein Werth gelegt wird. Vielleicht lockte es ihn, dieses an 
den Grabmälern Neapels gesehene Motiv auch auf einen solchen Fall zu 

übertragen, nachdem er die Engel mit dem Vorhang schon am Brancacci- 
grab verwerthet hatte. Unter Umständen gestattet das einen Schluss 
auf die Entstehungszeit des Reliefs. «Die gothischen Elemente», von 
denen Bode spricht, Erinnerungen an Ghiberti, zeigen sich vor Allem in 
den Engeln mit ihren austretenden Hüften, den überhobenen, rück- 
läufigen Bewegungen. Ihre Armaberschnetdungen sind zwar kQhn, doch 
unrichtig. Die Modonna ist ganz ruhig saunend in Halbfigur darge- 
stellt, wie alle die andern auch ; ihre ganze Erscheinung mit dem 
grossfaltigen Gewand ist höchst einfach. Die Formen des Gesichts sind 
klein aber scharf, von Monumentalität ist keine Rede, eher von «Em- 
bryonenhaftigkeitM. Auch dieser Umstand weist dem Relief eine un* 
g^hre Stellung in der Zeit an« denn die Engel und die Karyatiden 
von St. Angelo flbertrefien diese Madonna schon durchaus an Bewegung 
und AiLsdrucksfähigkeit. Das Kind steht vor ihr, sie hllt es leise an 
der Schulter und am linken Beinchen, seine aufgehobene rechte Hand 
scheint den Beschauer gesegnet zu haben. Hier übrigens der einzige 
Fall, in dem die ernste Stimmung nicht durch ein Genremotiv am 
Kinde unterbrochen ist, das der Künstler sonst durch eine Bewegung 
des Hindchens das Sinnen der Mutter ablenken lässt ; solch' Hebens- 
wOrdige Schnörkel der Darstellung werden dem Meister in seiner 
heiteren weniger grossartigen Auffassung von dem Verhiltniss zwischen 
Maria und dem Kinde unentbehrlich. Das Kopftheil ist schwerer als 
sonst und lässt nur einige Flechten Ober den Schl&fen, nicht aber wie 
sonst, Haarwellen über der Stirn frei. 

Als nächstes käme eine Halbfigur der Maria mit dem Kinde, in flo- 
rentiner Privatbesitz,* ein Tondo, der von einem bei Mtchelozzo häufig 
begegnenden bandartigen Blatdcranz gebildet ist. Im Relief verhSItniss- 
missig flach, zeigt es im Motiv Aehnllchkeit mit einem als «Donatello» be- 
zeichneten Stück des Berliner Museums.' Hier wie dort sitzt das Kind in 
der gespreizten Linken der Madonna und steckt hier die linke Hand flach 
in eine Falte vor der Brust der Mutter, während die rechte nach deren 
Daumen fasst. Mit dieser Hand drückt die Mutter sehr zart (nur mit Zeige- 
und Mittelfinger) d;is Köpfchen de-^ Kleinen an ihre Wange. Auch in 
der formalen Beiiandlung weiciu die Linke, in der das Kind oifenbar 



* Bode-Bruckmana, 172 a. 
s Katalog Nr. 39. 
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lehr sicher sitzt, von den anderen bei Michetozzo*s Figuren zu beob- 
achtenden Händen ab. Sie zeigen sonst immer weiche, wellige Linien, 
oft scheinen sie zu zart und nachgebend, als wären sie keines sicheren 
GrifiFes fähig, während man bei der eben erwähnten die deutliche Em- 
pfindung des Tragens, vor allem auch der Tragfähigkeit, der An- 
strengung hat, was sich in der Haltung, den Muskeln und Gelenken 
Steher ausdrückt. Das Gewand ist noch sehr felttnreich« aber nicht 
unklar; Überdies ist es das einzige Relief, auf dem Maria ein an den 
Schultern und vorn geknöpftes Untergewand trSgt. Der Typus des 
Gesichts ist unverkennbar der bei dem Künstler gewohnte. 

Ein andres Relief, in florentiner Besitz* wird ebenfalls mit gutem 
Grund den Werken des Meisters zugezählt, ein Marmorwerk von dem 
Bode bemerkt, dass es dem Madonnentypus vom Aragazzigrab am 
nldisten steht, eine Beobachtung, die sich auf dea ersten Blick be- 
stfttigt. Es scheint, als hätte man dasselbe Modell wieder vor sich. 
Auch im Gewände treten Aehnlichkeiten hervor, nur dass das Kopf- 
tuch etwas mehr flache Falten zeigt. Alles bleibt aber doch einfacher, 
die Unruhe wie dort fehlt hier. AuffnUen muss das ahe Aussehen des 
Christkindes, dessen Schädclbildung von der des Kindes auf den an- 
deren Reliefs absticht. Es fehlt ihm der sonst häufig zu beobachtende, 
stark ausgebildete Ober- und Hinterkopf, der Michelozzo's Kinderiypus 
nicht versdidnert Das Kind steht rechts von der Mtmer, fosst mit 
der Linken nach dem Bnistwams des Gewandes und lehnt mit dem 
rechten Arm etwas mOhaam und coquett auf ihre linke Schulter hinauf. 
Hier etwa wären sodann zwei Werke anzusetzen, die schon in der 
Composition verwandt sind ; die Madonna in der I.ünettc des Brnn- 
caccigrabes und die im Portalhalbrund von St. Agostino in Montepul- 
ciano. Schmarsow war es, der auf die letztere als eine Arbeit Michel- 
ozzo's hinwies.* Es wäre zu untersuchen, ob beide derselben Hand 
entstammen können. Hier wie dort sehen wir Maria, das Kind zu 
ihrw Linken, in B<^eitung zweier Heiligen, rechts von ihr Jedesmal 
Johannes links in St. Angelo der h. Michael ; in Montepulciano der 
Kirchenheilige Augustinus. Doch zeigt sich in der Auffassung ein Un- 
terschied. Wahrend wir in Montepulciano ein freundliche? Znsam- 
mensein der Heiligen vor uns haben, während man hier immer an 
ein herziges Kind denkt, an dem sich die Alten freuen, auch ohne 
dass sie hinsehen, während hier das trauliche Verhältniss der Mutter 



1 ßode-ßruckmann, 173 a. 

* Archlvio storico deiP arte VI* pag. sSo. Abb. daselbst. 
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zu ihrem Kleinen wirklidi den Mittelpankt bildet, erscheint die Neapler 
Gruppe feierlicher, ceremoniöser, auf den Beschauer berechnet. Hier 
ist die Himmefskdnigtn die Hauptsache, der das Kind das Attribut 

ist und mit gros<;nnii^er, feierlicher Gebärde der Rechten wendet sie 
sich in ihrer Herrlichkeit an den Untenstehenden, ern«it streng und 
kalt im Ausdruck des Gesichts. Und als fdhlten diesen Stolz und diese 
Unnahbarkeit auch die heiligen Männer neben ihr, sind sie von ihr 
abgerückt und bleiben in respectvoller Entfernung, während sich die 
Gcnrinder der drei an S. Agostino fast berOhren* Wie das fianze Relief 
hieratisclier ist, so sind es auch die Bewegungen und Mienen der 
Heiligen. Hier weist Johannes, den Beschauer ernst ansehend, auf die 
Mittelgestalt und das Kind hin ; auf dem GcEcnstück ist Terzichtct auf 
die ikonoffraphischc Deutlichkeit; wie in Gedanken v rsunken, macht 
der Täufer die BewefTunf; des Zeigefinpiers mechanisch, und die Be- 
deutung ist ihr halb genommen, da der Bildhauer durch sie zugleich 
das schwere Kreuz am dünnen Holz im Gleichgewicht halten lässt. 
Bei SlHchaei tritt das angestammte Abzeichen des Schwertes wie als 
eine L^timation in den Vordergrund« bei Augustinus ist es das ge- 
dankenvolle, milde Gesicht des Heiligen, das die Aufmerksamkeit 
fesselt. Geht man auf tusserliche Einzelheiten ein, so können eben 
diese killtere Zusammenstellung ohne besondere seelische Verknüpfung 
der einzelnen Gestalten, dann aber Technisches, wie die plumpe Be- 
handlung des Kinderkörpers, der Haarbildung am Johanneskopf, vor 
Allem aber die unklare Gewandung der Madonna darauf bringen, dass 
der Urheber dieser Gruppe nicht der Meister der unterhalb sichtbaren 
herriichen durchgeistigten Engel sei, sondern ein Gehilfe desselben. 
Immerhin zdgt das Werk die Vorzüge, die an einen blossen Hand- 
werker nicht denken lassen, einer vom Können des Pagno di 
Lapo Porti^iani mösstc es immerhin gewesen sein. Dazu würden die 
Anklänge stimmen, die sich an den h. Georg im Michael, an Michel- 
ozzo's Typus im Antlitz der Maria zeigen. Unterschätzt sollen die 
Halbfiguren nicht werden, wie überhaupt Portigiani nicht. Ihm geschähe 
dasselbe Unrecht MIchelozzo gegenflber, wie diesem bisher zu Gunstm 
DonateHo's. Wesendiche Vorzüge sind es, die die Lflnetiengruppe 
in MoDtepuIdano auszeichnen, der stimmungsvoUe zarle Ton ghiber- 
ti'scher Färbung, der durch die drei Gestalten geht, findet liebens- 
würdigen, doch ernsten Ai;^d'-nck in ihren Mienen Johannes i<;T hier 
nicht der abgezehrte Fanatiker des Donatello, sondern ein Frommer, 
der schon viel erduldet hat ; sein vernachlässigtes Acusscre soll 
nicht abstossen, es sind sogar Versuche gemacht, ihn bemitleidens- 
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Werth erscheinen zu lassen, wie er liebevoll, in Gedanken an 
das Kind neben ihm versunken, vor sich hinsieht. Das Haar ist 
stark stilisiert und gibt seinem Gesicht einen interessanten, weichen 
Zug. Hinter ihm tritt auf den ersten Blick der Namensheilige der 
Kirche zurQck, der still in seinem unauffiUligen Ornat, die Bischofo- 
mtttze auf dem Kopfe, in den Hftnden Rtindstab und Buch, neben 
Maria steht und sinnt. Auf das Glücklichste ist letztere zwischen ihnen 
herausgehoben und mit ihr der Knabe, der, von ihrem linken Arm 
sicher, doch auch /^raziös gehalten, beide Aermchcn frei hat und das 
rechte Zeigefingerchen mit lächelndem Gesicht zum Munde führt. In 
diese /nständliche Darstellung, die in dem stummen, gedankenvollen 
Gesicht der Madonna ihren höchsten Ausdruck niidet, bringen die 
Gewinder mit ihren Bogenfelten» die in geschwungenen Linien be- 
wtfgtta Anne und HAnde eine abwechslungsreiche Bewegung, und in- 
dem sie die Hwizontale betonen, helfen sie die Gruppe in den ge- 
gebenen Raum ordnen, den die Köpfe zum Theil Überschreiten. Mit 
dieser Art von Darstellung und Auffassung der weichen, porzellanhaften 
Fleischbehandlunp scheint Michelozzo vor Allem auch auf Luca della 
Robbia gewirkt zu haben. 

Als letztes sei ein, im Besitz des Berliner Museums befindliches 
Madonnenrelief erwihnt, an dessen Rahmen gewiss mit Recht 
der Name Midieloszo angeheftet ist. Es ist des öfteren schon richtig 
als das schönste der vorhandenen Rdiels des Meisters bezeichnet 
worden und bildet, indem es alle Elemente seiner Kunst aufweist, 
wirklich die Sp-rzc seiner Reliefarbeiten. Die hohe Halbfigur der Mutter, 
die mit ihrer Breite den ganzen Raum ausfüllt, wirkt mächtig aus dem 
Rahmen hervor. Ernst, fast traurig blickt sie auf das Kind, das sie 
mit zarter Bewegung an sich zieht. Die Verticale scheint vor der Ho- 
rizontalen betont und dies erinnert an die hohen, elastischen vornehmen 
Engel des Brancaccigrabes. Der Kopf der Madonna könnte vorbildlich 
sein für den Typus, zu dem Michelozzo sich durchgerungen hat: 
Eine vorgewölbte Stirn, breit und frei nach oben freundlich ab- 
geschlossen durch einige gew^ellte Haarstrahne, wie dies auch die 
Madonna in Montepulciano zeigt. Flache Brauen, die gerade und schräg 
zur Nasenwurzel verlaufen, schliessen die fläche nach unten ab. Die 
Parthie unter den Augen ist sehr kräftig behandelt. Die Lider könnte 
man für etwas geschwollen ansehen ; sie engen den Blick ein. Kriftig 
hebt sich die gerade Nase hervor, nur durdi eine ganz leise Ein« 
Senkung von der Stirn getrennt. Die Spitze ein wenig hftngend, wie 
das schon in anderen Fillen bei Michelozzo zu sehen war, die Scheide* 
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wand der Oeffhutigen stark markierl; ebenso die Rinne zum Mund, 
um den ein schmerzliciier Ausdruck zuckt. Die Winkel sinken ein 
wenig, unter der Lippe ist eine staike, wagerechte Einsenkung» Das 

Grübchenkinn tritt stark hervor. 

Zu diesem Ernst der Mutter setzt der Künstler das heitere 7um 
Scherzen aufgelegte Bübchen in Gegensatz. F,s sieht jene unbefangen 
an und man meint, sie werde gleich lächeln, wenn sie die niedliche 
Bewegung des Kindes mit dem ausgestreckten Zeigefinger zum Munde 
sieht. Auf das Kind allein, das durch zahlreiche Windeln und Blinder 
in den Gewindern gehemmt ist, concentriert sidi das Freundliche 
und Anmuthige des Werkes und sein grösster Reiz liegt in diesem 
Widerstreit der Stimmungen. Um beide Gestalten ergiesst sich reich 
das Gewand. 

In einem einfachen, vom Gürtel straff gezogenen Untergewand 
steht Maria da, der Hals bleibt frei, eine Krause umgrenzt ihn unten. 
Vom Kopf herab wallt in mannigfaltigen, kaskadenartig fallenden Falten 
ein Mantel, auf den Sdiulrem, den Armen sich stauend, das Verticale 
besonders betonend. Und wie schon bei den Figuren des Aragazzi- 
grabes darauf hingewiesen wurde : Der Künstler hat das BedOrfniss, 
die Linien zu unterbrechen, so hier durch einen Gürtel, der quer Ober 
das Bild !2uft, durch die breit entfaltete rechte Hand, letzteres vor 
Allem ein schon früher beobachtetes Motiv. Er liebt es hauptsächlich, 
das Fleisch in weichen, breiten Flächen zu zeigen und nimmt jede 
Gelegenheit wahr, die rundlichen Formen in allen Biegungen durch- 
zubilden. Die Wirkung wird noch unterstützt durch einegeschmackvotle 
Bemalung des Thons, die Steingrfln bevorzugt und auch Gold im 
damascierten Hintei^nd verwendet; an den hervorguckenden Windeln 
zeigen sich Spuren von Roth. 

Damit wäre mch dns letzte der plastischen Werke de-^ Meisters 
an uns vorübergegangen, und es erübrigt, den Urheber desselben 
noch zu betrachten in seiner Wirkung auf die Späteren. Dies sei ver- 
spart, bis dem Plastiker auch der Architect und Decorateur an dfe 
Seite ^setzt worden kann. 



Zu einem Meisterstück des letzteren führt uns jetzt die historische 
Betrachtung ; zu der Kanzel, die an der südwestlichen Fassadeneckc 
des Doms zu Prato angebracht ist ; «dove si mostra la pretiusa cintola 
della gloriosa Vergine Maria», wie es in dem Docmnoit bdsst, daa 
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die Vergebung des Baues «agli industriosi maestri Donato die Niccolo 
di Betto del popolo di Santo Christofano del Corso e Michele di Rar- 
tholomeo di Gherardo del popolo di Santo Marcho di Firenze», am 
14. Juli 1428 abschloss.* Michelozzo allein war anwesend und ver- 
sprach «per si e detto suo compagnio a' detti operai e compagni fatto 
e conpiutt) il detto perbio e larorio per tino di primo di setiemlm 
U.CC.C.C.XXVIIIt lavorato bene a dtligentemente a uso e giudicio 
di btton maeatro a tutte loro apese». 

Eine ganze Menge von Bedingungen, Vorschriften und Verklau- 
sulierungen fallen den Contract, und er wurde ausführlicher angezogen, 
um neuerdins;s zu zeigen, dass es mit dem Handlangerthum Michel- 
ozzo's neben Donatello nichts ist, da dieser ihn ganz grosse Verpflich- 
tungen in seinem Namen eingehen und unterschreiben licss. Ueber den 
weiteren Verlauf der Arbeit, die sich lange Aber den gesteckten Tennio 
hinausgezogen, nur so viel, dass es lussere GrOnde, wechselvolle Um- 
stinde waren, die an der Langsamkeit der Entwicklung Schuld tragen. 
Es wird gleich im Zusammenhang von diesen Ursachen die Rede sein. 

Erst 1434 ging man an die Arbeit, die heute noch an ihrem alten 
Platz steht. Die Fnssadeneckc erscheint mit einem glatten Pilaster um- 
geben, der mit seinem schmalen Profil oben abschlicsst. An der Seite 
der Kirchenfront ist darüber ein prachtvolles Bronzekapiteil angebracht. 
Die correspondierende Stelle an der Seitenmauer ist leer und scheint 
immer leer geblieben zu sein. Eine Ueberlieferung von dem Raub 
diese« zwdten Capittlls durch plündernde Spanier ist doch sehr vage.* 
Guasti sucht und wohl mit Erfolg, das Gegentheil zu beweisen.' Es 
verdeckt den einen kräftigen Kragstein, auf dem der eigentliche Kanzel- 
bau ruht, während der andere frei zu Tage liegt. Zunächst auf dem 
Abakus übereinander liegen eine Anzahl von Ziergliedern und Leisten, 
die diesem Theil des Ganzen durch ihre verschiedene Stärke., durch 
ihr mehr oder weniger kriftiges Vorkragen ein abwechslungsreiches 
Profit geben. Ein scbSner, dicker Blitterkranz mit Bindern umwunden, 

< Vergl. Gessre Guasti: II pergamo di Donatello pel Duomo dl Praio. 
Firenze 1887. 
t Vasari. 

' a. a. O., IV. Die erhaltenen Urkunden und Quittungen sprechen 
immer nur von einem Capitell. Im Jahre i 553 gaben die Operai den Auf- 
trag «cum magistris periris in arte loqui ac conveaire de proficiendo seu 
de nuoTO fiendo il capitello sotto il perbio della Cintola ubi deficit». 
Guasti fügt treffend hinzu, danach bliebe immer noch der Zweifel be- 
stehen, ob ein Modell in der Opera zu dem zweiten Capitell vorhanden 
war, oder ob es eben iSis abhanden gekommen. 
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darüber Zahnschnitte, eine ungemein graziöse Perlenschnur; auch ganz 
einddie runde Stibe sind verwendet. Eng und natttrlich zusammen- 
gehalten sind ue eine tragAhig erscheinende Basis lUr den sdiweren 

Körper der Kanzel, und wie schon bd den Grabmilern bemerkt man 
auch hier dieses sichere Abwägen von Kraft und Last. Diese Finessen 
kennt nur ein Architect, nur er kann es unternehmen, mit solch zarten 
Gliedern wie es die Zierleisten sind, einen Eindruck tectonischer 
Sicherheit zu erzeugen, ein Dilettant hätte klobige, stämmige Träger 
verwendet. Man kann vor diesem Effect nur wieder auf das Taber- 
nakel der Benefikiatikapelle mit semer SchwerftUigkeit verweisen, das 
aus derselben Zeit stammt; hier ist von Donatello keine Spur. 

Ueber dem Dreiviertelkreis von Zierleisten folgt eine radial angeord* 
nete Reihe kräftiger aber dabei graziöser Consolen, mit schlichtem Blatt- 
omament — die Lücken mit hübschen Rosetten ausgefüllt. Lebhafte 
Schattenwirkung hilft dieses wichtige Glied betonen und richtig nennt die 
«Architectur der Renaissance in Italien» dies «eines der schönsten 
Muster der Auskragung». Darüber liegt ein mefartheiliger, sehr fein 
mit PterlstBben und Schüttren gegliederter, ziemlich breiter Streif und 
nun folgt die eigendiche Balustrade, in der Putten wilde, ausgelassene 
Tänze ausführen. Doch auch hier hat sich der Meister den tecto- 
nischcn Ernst gesichert, trotz der lebhaften Decoration das Construc- 
tive betont und man hat richtig als von Caesuren von den Doppel- 
pilastern gesprochen, die Rhythmus in die sonst regellose Bewegung 
der Putten brmgen. Ueber jeder zweiten der Consolen steht ein solches 
Paar kannelierter Pilaster, die uns schon am Oberbau des Brancacci- 
grabes begegneten. Die graziöse Sicherheit dieses Motivs Hess den Künstler 
es hier wieder benutzen, wo es in seiner kräftigen Breite den starken 
Consolen besser entspricht, als ein so schlanker einzelner Pilaster. Die 
unter sich übrigens verschiedenen, sehr zierlichen Capitellchen tragen 
den Rand der Balustrade, der seinerseits wieder aus breiteren und 
schmäleren, starken und feinen Streifen und Ornamentleisten gebildet 
ist. Willy Pastor vergleicht den Aufbau sehr glücklich mit einer BlUthe, 
die sich erschlossen hat. Vom Boden der Kanzel aus ist die Kirchen- 
ecke als runde Siule markiert, trBgt in angemessener Höhe, die auch 
in akustischer Hinsicht sicher berechnet ist, ein einfaches Capitell, das 
durch angelegte Omamentringe vom Schaft getrennt und mit Guir- 
landen behangen ist, und dnrfJher den prachtvollen cassetticrten Schall- 
deckel, der wie ein Filzhut über dem Ganzen sitzt. 

Von den Putten nimmt man allgemein an, dass sie im Entwurf mit 
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seiner groisartigen, heftigen Bewegtheit, seiner dnsttscheo Characteri- 
sierung der einzelnen Jungen auf DonatellonirOckgehen, jedoch in der Aus- 
führung anderen, unteigeordneten Gehilfen Überlassen wurden. Mit Vor^ 
liebe hat man an Portigiani gedacht, wohl mit Unrecht, denn seine imoi^ 
hin tüchtigen Qualitäten machen es unwahrscheinlich, dass er, der 
«Ktinstler« dieser plumpen Fleischklumpen sei ; als welche sich vor 
Allem die Beine der Putten darstellen. Er war, wie gesagt, doch einer 
der Begabten in Donatello's Umgebung und neben ihm ist eine ganze 
Reihe fttr uns heute namenloser Handlanger zu denken, denen diese 
oft verblüffend misaglfickte Arbeit eher zuzutrauen ist. 

Ueber diese Putten ist in jüngster Zeit ausführlicher geschrieben 
worden in einer Schrift, die sich mit der Entwicklung des FrUhrenais* 
sanceputto beschäftigt.' Der Verfasser, im Anschluss an die von Semper ge- 
äusserte Ansicht • kommt zu dem Schluss, dass das erste Feld mit Putten 
an der Wand auf Michelozzo in der Ausführung zurückgehe. Angesichts 
der bcsondem technischen Rohheit ist das ausgeschlossen. Sdbst zu einer 
Zeit, da man von dem KQnstler Michelozzo nicht mehr als den Namen 
kannte, schätzte man ihn als handwerklichen Gehilfen Donatello's, so 
dass gar kein Grund vorhanden ist, ihn heute bei der erweiterten Kennt- 
niss seiner Persönlichkeit, für diese Beine und Füssc, die Gesichter und 
insbesondere Augen, für solch' unverfrorenes Stehenlassen der Bohr- 
löcher, zur ilervorbringung der Schattenwirkung verantwortlich zu 
machen. Der Meister der Engel vom Brancaccigrab, der Künstler des 
Aragazzimonumentes hatte andre Mittel, als es beispielsweise die Bohr- 
ungen unterm Arm des zweiten Putto von links sind, alle Aehnlich- 
keit der Haarbehandlung kann nicht zu der Annahme führen, Michel- 
ozzo sei der ausführende Stümper dieser Gestalten. Die Betrachtung 
seiner früheren Sculpturen hat überdies gelehrt, welche Scheu der 
gewesene Bronzeplastiker vor einer Unterhöhlung lockerer Partiecn 
hatte, nicht nur an den Haaren, und nichts könnte es erklären, wenn 
er plötzlich zu solchen Plumpheiten griffe.» 



■ Siegfried Weber. Die Entwickelung des Putto in der Plastik der 
FrUhrenaissancc. Inauguraldissertation der Ruprecht-Karls-Universiat tu 
Heidelberg, iHgS. 

> Semper, a. a. O., 18S7, pag. 55. 

* Tschudi in eDonatello el la critica modcrna» Torino 1887 schreibt 
nur das unmittelbar die Fassade berührende Feld dem Donatello zu. «In 
tum le altre ptrti la vtvecza dell abosao h goastata dalla poco buona ed 
anche in parte ammanierata csccuzione. A quest' opera devono avere col- 
laborato in parecchi, sebbcne vi si scorga scmpre una nota mano: ia me* 
desima che iavori il bassorilievo del monumento Aragazzi quelle di Michei- 
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Neuerdings werden auch Versuche gemacht, das oben erwähnte 
Bronzecaphdl Donatello abzuspredien und es unserem Künstler zu- 
zuschreiben. St^mann* zidit zu diesem Zweck ein Dokument vom 
Februar 1435 an, das von der «rArmadura de* ferri del chapitello del 

bronzo che fe Michclozzo di Bartolommeo» spricht und meint es sei 
nun «urkundlich erwiesen», dass das Stück «von Michclozzo, nicht 
von Donatello herrührt». Neben solche urkundliche Beweise müssten 
doch auch stilistische Argumente treten, und diese fehlen vollkommen. 
Nach dem Vorangegangenen kann vielmehr der Gedanke an MicheIozzo*s 
Urheberschaft nicht aufkommen. Die Eigenart des KQnstlers liegt 
nach einer ganz anderen Seite, und es muss gleich hier bei seinem 
ersten, eigentlich decorativen Werk auf sie in dieser Hinsicht ge- 
wiesen werden. 

Was oben schon bemerkt wurde und auch aus der bisherigen 
zusammenhängenden Betrachtung seiner Arbeiten sich ergibt, ist, dass 
er vor Allem auf die tectonische Klarheit sieht und erst dann an ihre 
Ausbildung durch Schmuck denkt. Und auch hierin bedient er sich 
nidit so sehr solcher Mittel, die auf dem Wege der Fantasie durch 
ihn erfunden wurden; es ist vielmehr eine geistvolle, sdbstfindige In* 
terpretation der Antike, die darin besteht, dass er z. B. von dort 
überkommene Glieder übernimmt, wie es die immer wiederkehrenden 
Elemente der antiken Ornamentik sind, und sie in neue Verknüpfung 
oder neuer Function verwerthct, die ihm für den Einzelfall besonders 
geeignet erscheint. In dieser Rücksichtnahme auf den besonderen 
Fall und in dem Talent, das er dazu hatte, liegt die Abwechslung, 
die Flhigkeit zu befriedigen, die Unersch5pflicfakeit seines Systems. 
Hier In dem Capitell dagegen ist das tragende Glied zur Nebensache 
geworden, das decorative an erste Stelle getreten. Man kann sich nur 
denken, dass Donatello das Rankenmotiv (das im übrigen bei Michcl- 
ozzo ohne Gegenstück dast;inde, bei Donatello und seiner Vorliebe 
für dasselbe, wie für Vasen mit solchen Geschlingen sehr verständlich 
wird; iigendwo in Rom gesehen hat und dass es sein Gedanke war, 
die Ranken mit Gestalten zu beleben. 

So sind Michelozzo und Donatello, die Gompagnons näher be- 



oaoo.B Die schlechten Putten klmen also in der Ausfhbrung auf das Conto 

desselben Gehilfen, dem wir die Reliefs des Grabmals in Montepulciano zu« 
wiesen. Nur mUsste er in den praieser Stückea doch noch »ehr erheblich 
unier seinen Stand gegangen sein. 
I a. a. O., pag. 36. 
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trachtet die Gegenpole in der decorattven Kunit der ersten Hilfte des 

Quattrocento. Bei einem klassisch-heitere, sichere, im Veitifiltniss zum 
anderen vielleicht academisch erscheinende Gemessenheit, eine ruhige 
Grazie, beim zweiten «die T,ust zu fabulieren», nicht Heiterkeit sondern 
Lustigkeit, Schelmerei. Wie hieramunteren Rande die Putten lagern, 
wie auf jeder Volute so ein kleiner Kerl wippt und balanciert, wie der 
Putto oben aber den Rand guckt, das ist sehr bezeichnend für den 
ausgelassenen Detiorateur, dem die Idee des Capitells das Kind eines 
fröhlichen Moments ist. Die ganze sonnige Grazie grotiesker Ornamen« 
tik liei:;t dnruber, und so sehen Vir Donatelto in den dreissiger Jahren 
des i5. Jahrhunderts schon auf dem We-^o, den die Besucher der 
Titusthermen später so erfolgreich beschritten haben. 

Von diesen beiden Gegenpolen Michclozzo und Donatello ^.ehcn 
wir also zunächst zwei Strömungen der Ornamentik des Quattrocento 
nebeneinander gehen. Doch bald mOndet die eine anfangs hoffnungs- 
vollere weil bedAchtigvre in die unruhige, angewachsene, QbermQthige 
zweite ein. Dass es so kam, bereift sidh leicht aus quattrocentistischem 
Wesen. 

Spricht das von Stegmann erwähnte Document von dem Capitell 
«che fe Michelozzo di Bartolommeo», so bezieht sich dies einzig auf 
den Guss, der gmvi. gewiss von jenem stammt, und in seiner VorzUg- 
lichkeit liegt ein grosser Theil der Wirkung. 

Von den beiden Thoren, durch welche die Procession des heiligen 
Gürtels die Kanzel betritt und den Rundpfeiler umschreitend wieder ver« 
I2sst, nachdem die Reliquie vor dem auf dem Platze stehenden Volke hoch- 
gehnhcn worden, mag hier noch ein Wort gesagt sein : «Die Architectur 
der Renaissance in Tofvcana» meint, sie dürften «auf Rechnung Dona- 
tello's allein zu setzen sein». Sie sind vielmehr auf Micheloz/.o's Rechnung 
zu stellen, sie gehören zu der Gruppe ähnlicher Arbeiten von ihm, 
wie sie in S. Croce und in S. Marco zu sehen sind. 

Die lange Entwicklun^zeit der letzten erwähnten Werke, des 
Aragazzigrabmais und der Kanzel in Prato deuten an sich schon darauf 
bin, dass das Leben des KUnsders bewegter geworden war, die Zeit 
ständigen Aufenthaltes in der Vaterstadt war ohnehin seit langem 
vortlber. Es sei gestattet, kurz nur das Thatsächliche nachzuholen : 
Von einem Aufenthalt in Pisa war schon die Rede; dort entstand das 
Brancaccigrab. Dann hielt er sich in Prato auf, wo der Contract 
zum Kanzelbau perfect wurde; endlich wird er wohl auch zu ver- 
schiedenen Malen Montepuldano baucht haben, als er an die dortige 
Aibeit ging, die im übrigen in Florenz besorgt wurde, wie aus Bruni's 
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[ cTwfthntem &rief hervorging. Bald darauf sollte ihn ein politisches 
Ereigniss stören und seinen Arbeiten Einhalt tbun. Die Belagerung 
von Lucca 14*30 ging nicht vorwärts. Da berief Florenz seine tttch* 

tigsten Ingenieure, unter ihnen vor allen Bruneücschi und Michelozzo 
dahin und sie versuchten alle Kunst daran, die Stadt zu Falle zu 
- bringen, damnls freilich vergeblich. 

Hatte danut das Vaterland eine Anlorderung an den Meister ge- 
stellt, der er nachkommen musste, so wflre bald eine neue an ihn 
herangetreten, die nicht nur an den Patrioten, vor Allem audi an den 
Menschen appellierte, wenn Vasari zu glauben ist. Es ist bekannt, 
dass Michelozzo dem Hause der Medicäer eng befreundet war, man 
denkt ihn sich auch mit Recht a!s ihren Hau«architecten, an den sie zu 
erst sich wendeten, wenn sie an eine ihrer künstlerischen Uniernchm- 
ungen gingen. Die Gunst des Hauses Medici, die ihm stets treu blieb, 
galt nicht nur dem Künstler, auch dem Menschen Michelozzo. Fabroni 
in seiner Vita Magni Cosmi sagt: Amabat (Cosmus) hominem (Michel- 
OKzo) carumque habebat, non modo propter ejus ingenium (omnium 
enim judicio in architectandi arte neminem, nisi Brunelleschium, su- 
periorem habebat) sed propter optimum et spectatam fidem. Seine 
Söhne wuchsen im Hause des Cosmus auf und haben von da aus 
Carricre gemacht; für ihn wurden die Autträge der weiteren Familie 
zur Quelle eigenen Wohlstandes, zur steten Gelegenheit, auf neue 
Weise sein Talent zu verwerthen. IKe bedeutendsten architectonischen 
Werke' hat er ftlr sie ausgelUhrt, die nicht mit Unrecht von der An- 
sicht ausgiogoi, an je mehr Stellen der beherrschten Stadt sichtbare 
Zeichen ihrer Macht und ihres Reichthums stünden, um so fester 
wurzle diese Macht und ihr Ansehen im Bewusstsein der Bevölkerung, 
desto sicherer sei ihnen die Anerkennung ihrer Stellung, je häufiger 
das Wappen mit den Palle, oder der Adler mit dem Diamantring 
und der vielverhcissenden Devise «Semper» Allen vor Augen komme. 

Da ereihlt nun Vasari, Mldiehnzo seiCosimo nachgefolgt, als er vor 
dem Aufstand der Albizzi 1433 fliehen musste und sich nach Venedig 
begab« Dieser Abstecher des Meisters, mit Allem was bä Vasari 
drum und dran hfingt, wird wohl immer sehr hypothetisch bleiben 
müssen, auch wenn indirect dafür sprechende Argumente vorhanden 
sind. Die Arbeiterverzeichnissc der Münze, die seinen Namen bis dahin 
in gleicher Weise nannten, zeigen, dass etwas mit seiner ThSligkeit 
daselbst nicht in Ordnung war, und daraus hat man einen Beweis 
für seine lAngere Abwesenheit und die Theilnahme an Gosimo's 
Exil entnehmen zu können gemeint. Diese Thatsachen lassen sich 

5 
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jedoch auch anders deuten. Schon 143a — zu einer Zeit also, wo 
von einer Beziehung zu Medici's Flucht nicht die Rede sein kann, — 
heisst es im zweiten Halbjahr. Michelozzo Banholonnmei Intagliatore 
pro Intagliatore ferrorum dicte Zecche. Cum hoc quia ipsum impe- 
ditum, Tommaxius Niccholai Scarlattini possit loco supradicti Michel- 
ozzi ferros Entagliare et omnia facere perut posset dictua Micheloczius 
electus si adeaset. Et quod dictu« Tommaxtua possit soivi pro illo 
quod faciet.» 

Ohne auf die weiteren längeren Anmerkungen Über Micheiozzo's 
Abwesenheit, deren Folgen, Vertretungen u. s. w. einzugehen, sei nur 
nochmals darauf verwiesen, dass diese Unregelmässigkeiten vorher auch 
schon vorgekommen waren, wohl aus den Arbeiten des Meisters zu 
erklären sind, die ihn von der Stadt fernhielten und von einem Posten, 
der längere VemaehlSssigung nicht vertnig. Will man durcbaua die 
-Sache aufs Gebiet der Politik hinOberspielen, so könnte man sogar 
an Intriguen denken, die dem Anhflngor der Medici, der im Dienst 
der städtischen Münze stand, von den Gegnern des Hauses bereitet 
wurden, aber auf die Theilnahme an der Fnhrt nach Venedig lässt 
das so einfach nicht schliessen ; auf ein Zerwürfniss, als ein in- 
ternes Ereigniss der Zecca verweisen schon die Worte, die sich un- 
term 27. November 1423 vorfinden: «Et volentes omne dubium et 
omnem materiam acandali removereproTiderunt deliberavcrunt et decla- 
raTerunt (die Ofificialea der Zeoca) ipsos Michelotium Masium et 
quemlibet eorum potuisse, et quod potuerit facere dtctos ferro» et sc 
immisevisse in dicto laborerio, et ipsos, et quemlibet eorum ad cau- 
telam eligerunt in Intagliatores ferrorum pro dicto tempore incepto, 
et finito ut supra, cum onore, et usitato Salario inter ambos dividen- 
doSf pro ut ipsi dominis videbitur et placuerit». 

Aus diesen ausfohrlich citierten Worten Um sich wohl b«rai»- 
lesen, dass Michelozzo nicht einverstanden war mit seiner oben er- 
wähnten Vertretung durch Scarlattini, da ihm dieser obendrein den 
Gehalt wegnahm, und dass er dagegen Einwendungen erhoben hatte* 
Also war es ein Streit zwischen ihm und einem anderen Angestellten, 
zu dem seine lange Abwesetiheit in Geschäften (Prato Montepukiano) 
womöglich den Anlass gab. 

Eingangs schon wurde erwähnt, dass Vasari s Erzählung von der 
Zeit in Venedig so ziemlidi die einzige anecdotisch aussehende Stelle 
in der ganzen Vita ist. «Laddove» heisst es da «oltre a mohi disegni 
et modelli, die vi face dl abitazionl private e publiche, omamenti per 
gli amici di Cosimo e per molti gentiluomini, feee, per online et a 
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spese di Coftioio U libreria dcl monasterio di S. Giorgio maggiore, 
luogo de' monaci Neri di Santa Justina ; che fu finita non solo di 
maraglia, di banchi, di legnami ed altri ornamenti, ma ripiena dt molti 
libri». Diese Nachricht ist mit Recht von den verschiedensten Seiten 
bezweifelt worden, schon unter dem Gesichtspunkt, dass die Dauer 
des Aufenthalts zur Ausführung eines solchen Werkes ungenügend 
gewesen wSre. Zwar giebt es auch Stimmen, die sich fOr die Authen- 
ticitit des Berichtes einsetzen, so die des Marchese Selvatico,* Red- 
tenbacher's' und Anderer. 

Aber man nimmt besser mit Paoletti ' und Mothes • angesichts 
der Thatsache, dass nichts Greifbares an Ort und Stelle sich heute 
mehr vorfindet, an, dass grösster Scepticismus gegenüber der Notiz 
Vasari's am Platze ist. Die mehr als phantasievolle Erzählung von der 
Rettung des Hauses bei St. Barnaba lässt den Verdacht aufkommen, 
dass man es mit einer Vasari-SteUe zu thun bat, in der die Quellen 
bescmders. trabe und spirlich fliessen. 

Da wir uns einmal in Venedig befinden, sei auch gleich noch 
einer Arbeit Erwähnung gethan, die von Einigen mit Michelozzo in 
Verbindung gebracht wird. Mothes und vor ihm Selvatico und Moschini 
weisen auf ihn hin als den Künstler eines Hoizcrucifixcs auf dem zweiten 
Altar in S. Giorgio maggiore. Dass er in Holz gearbeitet: hätte, wäre 
bdremdend imd ein Unicum in seinem bekannten Oeuvre. Es kann 
fast fOr ausgeschlossen gelten, dass der anfingttche Bronzeplastiker, 
der Meister des harten Materials bis zum Holz in der Erreichung 
seines Stils fortgeschritten wftre. Das vollkommene Gelingen der 
Schwenkung zum Marmor ist merkwürdig genug. 



' Selvatico: Sulla architettura e sulla scultura in Venczia. 1847. 

• R. Redtenbacher, Architcclur der italienischen Renaissance, par. 40. 
6 — 9. 

* Pietro Paoletti. L'architettura e la scuitura del Rinascimento in Ve> 
nesia, 1893, pag. 38. 

« O. Mothes, Geschichte der Baukunst und Bildnerei Venedigs. Leipzig 
i8$9» II» pag. Si. 
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DIE GROSSEN BAUTEN OERMEDIQ: PALAZZO RICGARDI- 
MEDIGl, S. MARCO. 



ic Architecturtheile der beiden grotieii Grabdenkmäler und 
der Praicser Kanzel haben schon gezeigt, mit welch tiefem 
Verständniss und doch auch wie selbständig Michelozzo der 
Antike gegenüber stand. Aber er hatte das Glück, über die Beweise 
hiütoriächen Wissens hinaus, als ein Architect seiner^Zeii sich zu zei- 
gen, der ihren Sinn und ihre BedOrfnisse begriff. 

Die Restitution der Medidi die der endgiltigen Aufricbtui^ ihrer 
Herrschaft gkichkatti, vollzog sich rasch; ihre ROckkehr glich einem 
Triumph, der unter dem Jauchzen der aallzeitgetreuen» Florentiner 
vor sich ging Nun fehlte dem Machthaber nur noch die Residenz. 

Das war der Moment, in dem sich sein Architect aus der Ver- 
bindung mit Donatello lösen musste, um für die neuen Aufgaben frei 
zu sein. Wie er vor Jahren von Ghibeni sich abwendete, weil ihm 
die Gemeinsdiaft mit jenem vielversprechend erschien, wusste er auch 
jetzt wieder, wo sein Vortheil lag und ging allein weiter. Damit ist 
ein Umschwung aber auch in seiner Kunstentwicklung eingetreten. 
Die Plastik tritt zurück, oder eigentlich mit ihr ist's für ihn vorbei : 
Auf dem Boden der Architectur allein findet er sich mit den kommen- 
den Aufträgen ab, und auch in der Decoration ist er nur Architect. 
Dieser Umstand aber im Zusammenhang mit der Trennung von Do- 
natello, ist bezeichnend genug ; zu letzterer kann er nicht durch einen 
Entscbluss wie: «Jetzt keine Bildhaueret mehr, jetn nur noch bauen», 
getrieben worden sein ; ein ganz bestimmtes Vorhaben hat ihn natur- 
gemäsa abgezogen, und das ist die Erbauung des Palazzo Medici. Und 
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damit ist die Rivalität wieder betührt, die der Entstchungszcit, der 
Originalität nach zwischen dem genannten und Brunelleschi's Palazzo 
Pitti besteht. 

Hier ist es wohl am Platze, nochmals die Thatsachen und Daten 
assammenzustellen, unter der Voraussetzung, dass Michelozzo's Tren- 
nung Ton Donatello einen realen und momentanen Grund gehabt bat. 

Nach einer ganz grossen Anzahl von Stimmen entstand der Me- 
dicipalast in der ersten Hälfte der dreissiger Jahre ; den frühesten 
Termin nimmt Del Migliorc,' mit den Worten «circa all' anno 1430» 
an. Ueber die Entwicklungszeit des zweiten Palastes gehen die Ansichten 
sehr auseinander. Vasari und neben ihm der Anonymus Magliabechi- 
anus schrieben ihn dem Brunelieschi zu, lassen ihn aber geraume Zeit 
vor 1446, dem Todesiahr des Meisters entstehen und die Anhänger 
dieser Meinung haben sich allmflhlig auf das Jahr 1440 als Abnin- 
dungstermin geeinigt. Eine andre Gruppe, an ihrer Spitze Macchia- 
velli* und nach ihm Scipione Amirato* versetzen den Baubeginn in 
die Zeit, da sich Luca Pitti als Anhänger der Mcdici grosse Verdienste 
erwarb, in der Stadt eine Rolle spielte, fast wie jene selbst — etwa 
1458 — und nun scheint nichts natürlicher, als die Annahme, dass 
er diesem seinem Ansehen durch den grossen Prachtbau veTstirkteo 
Ausdruck zu geben wOnschte. So kämen zwanzig Jahre zwischen die 
Erbauung der Palazzi Medid und Pitü zu liegen und die Autorschaft 
Brunelleschi's an letzterem wäre ausgeschlossen. Die neuere Forschung 
hat den früheren Entstehungstermin acceptiert, auch Fabriczy;* er muss 
wohl schon desshalb vorgezogen werden, weil sich 1458 der Palaststil 
auf einer ganz anderen Stufe der Entwicklung befand und auf den 
Palazzo Ruccellai L, B. Alberti's zu bewegte. 

An diesem klaren Verhftltoiss der Entwicklungszeiten 1430 (rund) 
zu 1440 ist immer wieder in der Brunelleschi-Literatur gerOttelt worden. 
Man konnte die Originalität des ersteren nicht glauben, wollte Bru- 
n^lk chi als den «Erfinden» des Renaissance-Pala&tes nicht aufgeben. 
Vasari half sich mit der Erzählung von dem ersten Entwurf Filippo's 
für Cosimo, der diesem zu prun'cTnl! gewesen sei und sicherte so 
seine Priorität am Ganzen. Was Aiichelozzo dann wirklich baute, 
waren Copien oder Erinnerungen vom in der Aufregung zerstörten 



' Dei Migliore ; Firenze ülustrata, Florenz 1684. pag. 198. 
* Historie fiorentine. Florens tiijt Ubre VII, pag. 157. 
s Istorie fiorentine. Floreos 1647, II, pag. 87. 
« a. a. O., pag. 3o6. 
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Modell des grossen Baumeisters. Es ist so recht eine Anecdote, wie 
sie gelegentlich Vasari zu Gebote standen und kani) aU nichts 
anderes genommen werden. Vom Künstler selbst zerstörte Modetle und 
Werke respective die Berichte darüber immer ominös.' Die mo- 
derne Literatur weist zahlreiche Versuche auf, wenn auch nicht 
die Paläste den Platz wechseln zu lassen, so doch die Termine 
ihres Baues möglichst nahe zu rücken und so die Annahme 
festzulegen, Michelozzo sei Brunclleschi's Schüler gewesen und sein 
Copist. Und zwar ebenso dadurch, dass man das Datum für 
den Palast in Via larga hinaus schob, wie durch eine Zurückver- 
setsung des Pittipalastes. Oder aber man berief sich unbedingt auf 
Brunelleschi's unumstössliche Autoritit. So berichtet Rudolf Redten- 
bacher,' der Palast sei I43| von Brunelleschi oder nach Brunelleschi's 
Plan von Michelozzo begonnen worden. Zum Reweise heisst es weiter :• 
<fVon Palazzo Riccardi ist, wie man aus dem Umstand schliessen muss, 
dass er lo Jahre vor Palazzo Pitti begonnen wurde, das Erdgeschoss 
seiner Erscheinung nach Bruneiieschi zuzuschreiben, nicht Michelozzo, 
sonst mUsste man die Idee der Rustica-Fassade diesem zuertheilcn, 
die dann Brunelleschi erst adoptiert hfttte ; das ist aber unwahrschein- 
lich.»! Weiter heisst es zur Stützung der Erzählung von Brundleschfs 
erstem Modell : Noch bei Palazzo Strozzi, bei dem Lorenzo de' Medici 
dem Bauherrn opus nistlcum anzuwenden vorschlug, erklärte Filippo 
Stroz7.i, um keinen Preis wolle er opus rusticum, da es zu bürgerlichen 
Verhältnissen nicht passe und zuviel Kosten verursache. Wenn nun 
Vasari erzählt, Cosimo de' Medici habe Brunelleschi's Plan zu seinem 
Palast nicht angenommen, weil er ihm ein zu grosses und herrliches 
Gebiude schien, welches er weniger der Kosten wegen, als um nicht 
Neid zu erweckoi, nicht ausfllhren wolle, so ist anzunehmen, Brunel- 
leschi habe opus rusttcum fttr den Palast beabsichtigt, wie er es später 
ja beim Palazzo Pitti anwendete, und Michelozzo sei erst nach Voll- 

1 Vasari bat wohl nur die Tradition von dem ursprünglichen Entwurf 
Bruneliescfars in seine Darstellung übernommen^ aber betrefis des wahren 

Sachverhalts scheint er doch Bedenken gehabt zu haben. Er nimmt sicht- 
lich an, dass jenes Modell mit dem unseres Meisters und wohl auch im 
Character mit dem Pitt! nichts zu tbun hatte, wenn er an eine Existenz 
des ersteren bei sich überhaupt glaubte, denn er sagt deutlich und wörtlich : 
E tanto piii merlta lode Michelozzo, quanto qaesto fu il primo che in quella 
cittä fussc ätutu fatto con ordine moderno. 

< R. Redtenbacher, Archltectur der iulienisdien Renaissance. Frank- 
furt 1886, § 18, N. i53. 

• § »9» N. 94. 
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endung des Erdgesebosses von dem Plan abgewichen, wie ja auch 
seine Architectur kleinlich erscheint« im Vergleich zum Erdgescfaoss.* 
Diese Analogie über ein halbes Jahrhundert weg ist wirklich un- 
glaublich, man kann doch nicht glauben, dass derselbe Anstoss am 
opus rusticum in der Abneigung gegen zu grosse Pracht zu suchen 
sei. Die Annahme zweier Meister des Medicäer-Hauses findet sich 
sonst nirgends mehr. 

Das VerhUmiss der beiden Palfiste in Anlehnung an die aberlie- 
hnciü Daten, scheint vielmehr folgendes za sein : Als Cosimo «quasi 
trionfante» wie Vasari sagt, aus dem Venetianischen Exil zurUcIckehrte, 
wollte er, wie erwähnt, seiner Machtstellung auch äusserlichen Aus- 
druck verleihen, indem er seine Residenz in ein zu errichtendes Mo- 
numentalgebäude verlegte und er beauftragte seinen Hausarchitecten 
mit einem Entwurf. Dies geschah sogleich i4?3 und dieses Vorhaben 
des Meisters ist eben der handgrcilliche Grund zur Trennung von Do- 
natello. Es ist mit gr&sster Sicherheit anzunehmen, dass Cosimo mit 
der Verwirklichung nicht zögerte, er der wie kein anderer die Unzu- 
verlässtgkeit des Florentiners kannte und die Wichtigkeit eines Ein- 
druckes zu schätzen wusste, wie er ihn durch Errichtung seiner Re- 
sidenz auf ihn auszuüben gedachte. Eine Theilnahme R-unclleschi's 
ist nur durch eine mehr als fragwürdige Anecdotc verbürgt und nicht 
aufrecht zu halten. 

Die Ausführung mag 1434 — 35 begonnen haben. Durch diese 
immerhin bemeikemwerthe Verschiebung von 1430 um ein halbes Jahr- 
zehnt wird einem Bedenken des Baron von GeymflUer' Rechnung ge- 
tragen, das sich auf die «unerklärliche Reife Michelozzo's», die un- 
vermittelt erscheint, bezieht. Es soll später noch darauf verwiesen 
werden, dass es an vermittelnden Gliedern nicht fehlr; aber in der 
That ist jedes Jahr für die Wahrscheinlichkeit des Ganzen ein Gewinn. 
Dass der Palazzo Pitti in Elementen der Fassade unter anderen der 
Rustica nicht original erscheint, ist zwar ein Resultat, zu dem man sich 
gewiss nicht leicht bekennt, aber die Umstände sprechen ene^isch daflkr. 

Alle Verschiebungen von Entstehungsdaten, die kflnsdichsteo 
Versuche, das Ganze von Gfund aus anders zu begreifen, wohin auch 
der gehört, Brunelleschi zum architectooischen Ratbgeber Donatello's 

> Raschdortf erklart sich mit obiger Argumentierung eiaverstanden, 
indem er Redtenbacher*« Worte kritiklos reproduciert. 

«Jahrbuch der königl. preuss. Kunstsammlungen, Band 1894: Die 
architekton. Entwickl. Micbeiozzo's und sein Zusammenwirken mit Dona- 
tello. 
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an den Grabmfllern zu machen und so MichelozEo auszumerzen, kSnnen 
diesen Daten 1433 — 35 — 40 nicht begegnen, deren erstes solche StBrkung 

erfährt, wie es der Zusammenfall mit der Trennung von Donatello ist. 

Einer Lobpreisung des Palastes in der Via Lavour bedarf es heute 
nicht mehr; alles ist bis zu den letzten EinEciheiten bekannt. Die 
Geschichte der Renaissnncc-Architcctiir hSn^ an ihm und hatte sich 
immer wieder mit ihm zu beschäftigen, wenn sie es auch nur als mit 
dnem Enkel ^ Bmnelleschrschen Genius that. Er wird nidit nur 
in der Entwicklung der Arcbitectur vom ästhetischen Standpunkt, auch 
in der der menschlichen Wohnungen in ihren Raumverhftltnissen stets 
seinen Platz behaupten. Oft genug ist auf die Wendung, auf den Fort- 
schritt gegenüber den finsteren, unwohnlichen, unge??unden Adels- 
burgen in Florenz hingewiesen worden, der sich im Hause der Renais- 
sance ofFenbart. "In den Räumen, die es sich schafft, in der Bildung 
von Decke und Wand, sagt ein Zeitalter so genau, wie in der Stili- 
sierung seines Körpers und seiner Bewegung, was es sein möchte und 
wo es Werth und Bedeutung suche.» So hat Wölfflin den Gedanken 
am besten formuliert. 

Nur als ein Werk des Meisters soll er hier behandelt werden. 
Bei der Betrachtung der Grabmäler und auch sonst wurde es versucht, 
darzulegen, wie es eine hervorragende Eigenschaft und Gabe Michel- 
ozzo's ist. sich vor den gegebenen Fall zu stellen und aus ihm selbst 
alles Nüihwendige abzuleiten. Ist das nur einigermassen gelungen, so 
sind damit die Fragen zu erledigen, die Baron von GeymQller etwas 
speziallsiertert doch der Verallgemdlnening fth^ in dem erwähnten 
Aulsatz in den Jahrbachera gestellt hat. Es heisst da zunächst «Ein- 
fluss Brunelleschi's auf Michelozzo». In anderem Zusammenhange schon 
wurde darauf verwiesen, dass einen solchen anzunehmen, eine Schüler- 
schaft unseres Künstlers bei Brunclleschi zu constatieren, gar kein 
Anlass vorliegt. Man sollte eher meinen, dass die Beeinflussung im 
gesellschaftlichen Verkehr im Kreise von Architecten vor sich ging, 
die ihre Pläne besprachen und Meinungen austauschten. Es ist gewiss 
nichts einzuwenden gegen die Bezeichnung als «Brunelleschi's Stil» für 
die Renaissance der ersten Hälfte des i5. Jahrhunderts, doch nur in 
dem Sinne, dass er der Repräsentant desselben ist, dessen Name 
durch seinen Glanz und die Macht der Tradition vor Allen in's Ge- 
dächtniss übergegangen ist, wie Bramante's hundert Jahre später 
fQr die Hochrenaissance zum Schlagwort geworden ist, zur Devise, 
die eine ganze grosse Schaar eigenartigster Individualitäten vereinigte. 

Die Bedingungen lagen in den Lebensverbälmiasen des vornehmen 
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Fbrentioen von (famals flberluupc, die Formensprache war Gemein- 
gut im wahhten Sinne, und Jeder der mit kUnstlerischem Talent und 
practischem Blick vor die Au^be trat, war im Stande sie 2u lösen. 

Von einer Beeinflussung kann im gewöhnlichen Sinne nicht die Rede 
sein, da ihm Brunelleschi eben eine Erfindung, ein Geheimniss nicht 
mitzutheilen hatte. Zum ersten Mal steht Michelozzo vor einem archi- 
tectonischen Auftrag, gewiss ein langsrehegtcr Wunsch von ihm. Denn, 
dass er unvorbereitet, plötzlich überrascht sich von Cosimo aufgefordert 
sah, ist nicht richtig. Die von GeyntQller formulierte Frage, wie sich 
die auffallende Reife der architectonischen Durchbildung an der Prateser 
Kanzel erklBren lasse, ist za verallgemeinern Ober dieses einzelne Werk 
hinaus auf die erste Hälfte der dreissiger Jahre Oberhaupt, kann in 
ihrer Beantwortung jedoch keine Schwierigkeiten machen. Man hat 
ihn werden gesehen, den Baumcisrer der GrabmSler, man hat beob- 
achtet, wie er sich selbst erzog. Zu einfacher, scharfer Betonung des 
constructiven Gerüstes schulte er sich vom Cosciagrab an, wagte erst 
nach und nach eine Bereicherung und Schmuck und hat diese Strenge 
nie aufgegeben. Wie er die heitere leuditende Deooration in Prato 
hineinzwang in die Erfüllung klarer archttectonischer Function, so ist 
er auch in seinen Palästen von der tectontschen Grundidee nidit einen 
Augenblick abgewichen. Ein Fassadenbaumeister ist er nie geworden, 
er begreift den Raumstil und hat so för eine spätere Generation Platz 
geschaffen, die den Stil nach der decorativen Seite durch- und aus- 
bildete. 

Wie als Piastiker, so auch als Architect kommt er von der Gothik 
herOber, dodi in ganz bestimmtem Sinne nur. Er gibt hier, wie dort 
nichts auf, ehe er besseres Neues hat. ist leider nicht in dem Masse, 
wie bei seinen bildhauenschen Arbeiten möglich, seine Anhinglichkeit 

an die gothischc Auffassung und Formensprache zu constatieren ; die 
im practischen Leben fussende Architectur ging doch radicaler vor, hat 
sich einen so sanften Uebergang wie ihn die Werke Michelozzo's auf 
plastischem Gebiete zeigen, nicht gegönnt, aber auch hier ist die ver- 
bindende Linie noch deutlich sichtbar. Das Ernste, Abweisende, fast 
Drohende des Palastes, die VemachlSssigung eines einladenden, her- 
anziehenden Eingang die wilde Rustica des Erdgeschosses, das wie 
eine Bastei wirkt, die Fenster mit den gothischen Theilun^ftulcheni, 
— um auch ein Detail zu nennen sind Erinommgen an die festen 
Häuser der adeligen Geschlechter, die eine ruhigere Zeit überflüssig 
machte, und die er unbedenklich herübernahm. Wie in seinen Plastiken, 
ist auch in seinen Bauten die gothische Welt noch nicht ganz erstorben, 
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hi«r wie dort «ritt zuerst der Wechsel des lofaalts ein, wihrend die 
Halle der Form erst allmflhlig abgestreift wird. 

Ueber die VorzUglichkeit des Grundrisses, seine ausgezeichnete 
Anpassung an die Bedürfnisse sind alle Beurtbeiler einig: Vasari schon, 

der den Palazzo, in der Hauptsache wenig^^tcns, noch in seinem ur- 
sprünglichen Zustand gesehen hat, kann nicht genug von seiner klaren, 
einfachen, nützlichen Vertheilung der Räume erzählen.^ Wiederholt 
haben Kaiser und Könige ihn bewohnt «— con infinita lode cosi della 
oiagnificenza di Cosimo come della eccellente virtü di Micbeloxzo neir 
architettara». 

Die lichtvolle Disposition des Ganzen um den grossen Hof, mit 
seinen Slulenhallen, die Abwesenheit alles Winkelwerkes, aller Ver- 

lies'^tTehf'imni'^^o, diese bestimmte, unverrückbare Festsetzung eines 
Mittelpunktes, die Beseitigung der bis dahin üblichen Wacht- und 
Alarmthürme sind ein ausgesprochener Protest neuerwachten archi- 
tectonischen Geistes, gegenüber der malerischen ZUgellosigkeit des 
florentinischen Tiecento. Bis in die Capitelle der Slulen im Hof, deren 
Blätter Stegmann mit Unrecht angeleimt nennt, erstreckt sich die con- 
structive Klarheit* Eher will der Kttnstler in der Decoration dürfdg 
erscheinen, als dass er einen, als tragendes Glied wichtigen Säulen- 
kern durch starkes Angreifen mit dem Meissel schwächt und unsicher 
erscheinen lässt. 

Seine ganze Tüchtigkeit zeigt sich aber erst doppelt in der Weise, 
wie er seine tectonische Strenge mit der Grazie der Decoration ver- 
bindet. Er wusste die belebende, auflichtende Kraft feinen Sdmiuckes 
wohl zu schätzen und es ist Oberflttssig dies durch Hervorheben der 

so oft bewunderten Einzelheiten zu beweisen. 

«Ein jeder Bau ist eine Welt für sich, der freie, phantasievolle 
Ausdruck individuellster Persönlichkeit; aber in dieser unendlichen 
Mannigfaltigkeit immer und überall, fest und unbeirrbar, der grosse 
Zug der grossen Zeit, machtvolles erhöhtes Menschendasein. Man hat 
das Renaissancehatis, das für alle Folgezeit typisch wurde, weil es aus 
der innersten Nothwendigkeit des modernen Lebens herauswuchs, spä- 
ter TielfSsch gemodelt, ije nach der Verschiedenheit der Zeitalter und 
der örtlichen und kiimatisdien Bedingungen; nie aber ist diese Vor- 
nehmheit der FrUbrenaissance und Hochrenaissance wieder . erreicht 
worden.»' 



> Vasari S. II, pag. 434. 

* H. Hetmer, Italienische Smdien. Braunschweig 1879. 
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Diese Worte Hermann Hettners haben wie für keinen anderen, 
Geltung für den Palast des Hauses Medici, den emen Renaissance- 
palaat, den Vorläufer des Hauses der Pitti. 

Als ein ganzes Kunstwerk und als ein rundum Abgeschlossenes, 

ein durchdachter Organismus steht dieser Musterbau der Renaissance 
heute da. Und aus allen Theilen spricht der Geist des Meisters in 
ruhiger wohllautender Sprache ; unwillkürlich sucht man nach einer 
Erklärung für dies^e wundervolle Erscheinung. Vielleicht sind eine 
solche die Worte, die Goethe's Ottilie ins Tagebuch schrieb: «Wie 
oft wendet er (der Baukttnsder) seinen ganzen Geist, seine ganze Neig- 
ung auf, um Rlume hervorzubringen, von denen er sich selbst aus* 
schliesseo muss. Die königlichen Sftle sind ihm ihre Pracht schuldig, 
deren grösste Wirkung er nicht mitgeniesst. In den Tempeln zieht er 
eine Grenze zwischen sich und dem Allerheiligsten ; er darf die Stufen 
nicht mehr betreten, die er zu herzerhebender Feierlichkeit gründete, 
sowie der Goldschmied die Monstranz nur von fern anbetet, deren Schmelz 
und Edelsteine er zusammengeordnet hat. Dem Reichen Ubergibt der 
Baumeister mit dem SchlCissel des Palastes alle Bequemlichkeit und 
Behäbigkeit, ohne irgend etwas davon mitzugeniessen. Muss sich nicht 
allgemach auf diese Weise die Kunst von dem Künstler entfernen, wenn 
das Werk wie ein ausgestattetes Kind, nicht mehr auf den Vater zurück- 
wirkt? und wie sehr musste die Kunst sich selbst befördern, als sie 
fast allein mit dem Oeffentlichen, mit dem was Allen und also auch 
dem Kün tler gehörte, sich zu beschäftigen be!5timmt war.» Michelozzo 
baute das Haus seines Gönners und Freundes, nicht seines Brotherren, 
tt baute die Räume, In denen er sdbst frohe Stunden zu verleben 
erhoffen durfte, die Smmer eines Bürgers, nicht eines Fürsten ordnete 
er an. So aldSrt sich die Einheit seiner kttnsderischen Intention und 
des gewonnenen Ausdrucks, und wenn heute etlidie Splitter im ge- 
sunden Körper stcc!<cn, so sind das diese oder jene, «Verschönerungen», 
die spätere Zeiten für nothwendig hielten, als Kaiser und Könige in 
Via larga wohnten. 

Eine lange Reihe von Namen liesse sich nennen, von Bauten, die 
die Nachfolge des Medidhauses bilden, der Palazzo Strozzi des Bene- 
detto da Majano und viele andere mehr. Eine Anzahl von ihnen in 
Florenz und Italien wurde Michelozzo in der Folge zugeschrieben, so 
der Santi Bentivoglio's in Bologna, der heut zerstört, und Uber dessen 
Künstler Näheres nicht bekannt ist. Tornabuoni, Corsi, der, wenigstens 
wie er heute ist, nur in wenigen Theilen michelozzesken Character 
trägt. Weiter Palla Strozzi, dem Riccardi-Medici besonders ähnlich, 
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mit dem der Meister jedoch nichts zu than hat ; es ist eine Copie 
seines Werkes. Dann erwlhnt Fabriczy' den Quaratesi Gilt Lenzi 
und einige Säulen seines Vestibüls «mit jenen jonischen corintbisdien 
Mtsdicapitellen, wie sie Michelozzo an jenen Bauten bevorzugte». 
Irgendwelche Folgerungen nuf eine Urheberschaft des Meisters lassen 
sich daraus nicht ziehen. Kinem Schüler des Michelozzo schreibt der- 
selbe Autor' den von Passerini dem Brunelleschi zugesprochenen Pa- 
lazzo Canigiani zu^ im Hinblick auf eine Arcadenhalle mit michelo- 
zesken Capitellen. Den von Stegmann* erwähnte Palazzo Rieasoli 
(jetzt Locanda Newjork) behandelt man besser im Zusammenhang mit 
des Meisters 'Villenbauten. Auch St^mann zählt ihn (dem andern 
glatten florentiner Palasttypus) zu ; die «einfachen Rusticafenster 
ohne Säulchen, die Wände, die zur Aufnahme von Fresken und Sgraf- 
fitti bestimmt Wiiren«, deuten eine leichtere decorative Bauart an, die 
mit des Architecten Stadtpalastbau nichts zu thun hat. 

Der Bau des Riccardi-Medici>Palastes zog sich lange hin, Jahre ver- 
gingen, eheer in allen Einzelheiten fertig stand, nodi 145a arbeiteteMichd- 
ozzo's Gehilfe Maso an den Sgraffitti des Hofes. Aber der Meister konnte 
sich nicht dieser einen Aufgabe allein widmen. Die Medici hatten 
noch mehr für ihn zu thun. Mit dem Palast wollte man den Floren- 
tinern imponieren, mit dem Bau des Klosters San Marco, das im Be- 
sitz der Salvestriner in Verfall gerathen war, wollte man sich noch 
mehr bei ihnen in Gunst setzen, Eugen IV. nahm den Mönchen das 
Kloster ab, und verlieh es auf Bitten der Bevölkerung den Domini- 
kanern von Fiesole, die vor kurzem in die Stadt gezogen waren, im 
Besitz der kleinen Kirche San Giorgio ottr'Arno sich befanden und 
grosser Beliebtheit erfreuten. Ihnen ihren Wohnsitz herzurichten, die 
Spuren der Verwahrlosung und zahlreicher BrSnde aus der Zeit der 
Salvestriner zu beseitigen, die Niederlassung den Bedürfnissen des 
geistig hochstehenden Ordens anzupassen, das nahmen die Medici als 
eine Ehrenaufgabe lur sich in Anspruch. Und Michelozzo übernahm 
die Ausführung. 

Die Ausgabe von 36ooo Ducaten hat Gosimo nicht gescheut, und 
dodi durfte man sich keinen Luxus gestatten, musste das Nothwen* 
digste nur im Auge behalten unJ durfte keine Seitensprünge machen. 
Die neuen Bewohner waren zunächst in einer sctüimmen Lage, das 



» a. a. O., pag. 53. 
« a. a. O., pag. 56. 
• a, a, .0., pag. 55. 
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Donnitoriuni war von einem Brande zerstSrt, hflne auch ohnedies, auf 
die viel kleinere Zahl der früheren Inhaber berechnet, DBr Alle nicht 

Platz geboten. Dieser Anfofderung musste zuerst genügt wetdtük. 
So 5?chcn wir also auch hier den practischen, findisen Architecten an 
der Arbeit. Räume zu scliaiicn wir seine erste Aufgabe; er wusste 
sie mit allem Ernst zu lösen, konnte auf alle kostspielige Decoration 
verzichten und hat doch mit den einfachsten Mitteln eine reizvolle 
Wirkung erziele Wie im Palast Gosimo's, hat er auch hier einen 
freien Raum, der Licht und Luft zuführte, den Hof zum Mittelpunkt 
gemacht ; den veränderten Verhältnissen Rechnung tragend, da es sich 
nicht um die Lebensweise eines Kaufmannes oder Regenten und seiner 
Familie im geschlossenen Geschlechtshause. sondeir» um das Treiben 
einer grossen Genossenschaft mit ihren complicierten weltlichen und 
kirchlichen Verrichtungen handelte, legte er deren zwei an, den einen, 
kleineren neben die Kirche, den zweiten hinter dieselbe. Ein dritter, 
noch kleinerer kommt für die Gesammtanlage nicht in Betracbtl Sie hat 
in allen Thellen grosse Veränderungen durchgemacht, der oft wechselnde 
Geist in diesem Kloster hat immer neue Bedüifnisse erzeugt. Der 
liebenswürdigste, ansprechendste Theil sind immer die gcblid>en. 
Leichte Bogen spannen sich von einer der graziösen Säulen zur anderen, 
die im Verhältniss zu ihrer Stärke auf etwas hohen, klobigen Sockeln 
stehen und von diesen stark heruntergezogen werden. Die Bogenan- 
sfttze ruhen auf sehr zierlichen, ganz einfachen jonischen Capitellchen. 
Die Kreuzgänge sind im Gegensatz zu deren früherer Anlage breit, 
auch in den Arcaden und machen einen sonnigen, luftigen Eindruck. 
Der kleine, feinprofilierte Glockenthurm blickt an einer Hofecke des 
ersten Klosters herein; gerade die Anspruchslosigkeit in den Mitteln 
macht das Ganze so werthvoll. 

Wie sehr der Meister seine Aufgabe begriff, geht aus der Sorgfalt 
hervor, die den Schlaf- und Wohnräumen zugewendet wurde. Michelozzo 
bat damit wieder gezeigt, wie taktvoll er den Schwerpunkt in seinen 
Aufträgen herauszufinden wusste. Die Mönche selbst hielten darauf, 
dass die Zellen ganz einfach wurden und gothische Reminiszenzen 
waren ihnen offenbar angenehm. 

Die Kirche wurde einer nachhaltigen Renovation ttoterzo^n, doch 
ist heute nichts michelozzeskes mehr 711 entdecken. 

Der Luxus der Anlage concentricrtc sich auf die besondere Stiftung 
Cosimo's, die Bibliothek. Zwar wurde auch hier mit den einfachsten 
Formen bewirkt, was sich erreichen liess aber ihr Vorhandensein aber> 
haupc war die Zierde des Klosters. 
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In der Idee Michelozzo's dem Rücherraum das Schema der drei- 
schittigen Basilika zu Grunde zu legen, in der Art, wie er somit diese 
Raumgestaltung in den Dienst eines neuen Zweckes stellte, ist ein 
neuer Beweis seiner grossen Begabung als Architect zu erblicken. Da- 
bei hat er es verstanden, die alte ehfwOrdige Raumform zu erhalten, 
dem profanen Zwecke anzunShem und hat es vermieden, dass die 
Raumeinbeit aufgehoben werde, indem die schlanken Sftulen den Blidi 
in's Ganze nicht zerschneiden können. 

Auf die Einzelheiten näher einzugehen, alle decorativen Thcile, 
wie Thürcn, Fensterrahmungen zu betrachten, ist hier nicht der Platz : 
«die Architectur der Renaissance in Toscana» befaäst sich beschreiben- 
derweise ausführlicher mit alledem. Was zur Characteristik des 
Künstlers wichtig ist, ist, dasa er sich auch hi^ in seiner ruhigen Art 
des Schmuckes bewAhrc, die vollstindige Abwesenheit aller Laat an 
ParadcstUckchen und EfTecthascherel. Er wie kein anderer hat die 
Werthscala der Einzelheiten eines Raumes bdierrscht, nach der er 
auch den Schmuck der Thcile abstufte. Der ganze Klosterbau war 
eine nüchterne Aufgabe, ihre Lösung ist in der Entwicklungsgeschichte 
gewiss der Beachtung werih, die sie gefunden hat. Wo er den Rah- 
men des Notztichen überschritt und von seinen heiteren, doch zurfick- 
ballenden Formen etwas beigab, ist es eine spontane Aeusserung seiner 
ItebenswQrdigen KOnsdematur. 

Eine eigenthUmlicbe Erscheinung in der Geschichte muss es ge- 
nannt werden, dass es gerade der Convent von San Marco mit 
seinem Prior Savonarola war, der den Anstoss gab zu der Vertreibung 
der F'amilie seines Wohlthäters. Nachdem Cosimo die Mönche auf 
jede Weise gefördert und ihnen selbst die wichtige Rolle zuertheilt 
hatte, die sie fortan in der Stadt spielten, war es ftlnficig Jidire später 
eine Erkenntlichkeit, die schlecht stimmte za dem VerhAltniss zwischen 
dem Orden und dem alten Beschützer, als Piero 1494 in den Strassen- 
kfimpfen die erbetene Zuflucht versagt wurde und man den Urenkel 
des frommen CosimO' gleichgiltig in's Exil ziehen Hess. 
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V. 

DIE SONSTIGEN WERKE SEIT DER TRENNUNfx VON DO- 
NATELLO BIS ZUM BEGINN DER FÜNFZIGER JAHRE: 
S. AGOSTINO IN MONTEPULCIANO, SANTA ANNUNZI- 
ATA, S. CROCE. — TABERNACOLO DEL CROGIFISSO IN 
S. MINIATO AL MONTE, TABERNAKEL AN ORSANMI- 
CHELE, JOHANNESSTATUE. 

^^PQn ngefähr um dieselbe Zeit, in die letzten Jahre der Beschäftig- 
kt Montepulciano, also 1436/37, wäre auch die Fassade 

S. Agostino daselbst anzusetzen, die neatfdinns unserem 
Meister zugeschrieben wird.* Die sicher von Miclielozzo herrttbrende 

Madonna in der Lünette wurde oben schon erwfthnt. Die Fassade zeigt 
noch gothische Rc tc und ist in ein Sockelgeschoss und zwei darOberlie- 
gende Stockwerke durch starke beschattende Simse getheilt. Eben das 
erste Geschoss trägtdie gothische Decoration, undvier spitzbogige Nischen 
sind eingebrochen. Das Ganze krönt ein dreieckiger Giebel mit einem 
Wappenschild. Professor Schmarsowhat zuerst Mtcbelozzo's Autorschaft 
aufgestellt, besonders für das Sockelgeschoss. Auch dieses ist kein 
Meisterwerk, denn der betreffende Kflnstler hat sich seiner Angabe mit 
einer ganz angenehm wirkenden, aber nichts weniger als originellen 
PUastcrordnung entledigt. Die Ecklisenen markierte er durch je zwei Pil- 
aster, kanneliert und im unteren Theil mit Bastoncini wieder nusgefüllt. 
Rechts und links vom Portal je ein Pilasier und nochmals je ein einzel- 
ner zwischen diesen und den Fassadenecken, lieber den gefälligen Capi- 



» Archivio sioricü deii arte, tomo VI. Schmarsow: nuovistttdi intomo 
a Michelozso II. 
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teilen desselben liegt ein mehrgliederiges Gebälk, das sich von den 
Lisenen nach der Wand verkröpft. Hübsch ist nur die Lösung um die 
Thür, die sich in der einfachsten Weise zwischen den dankierenden 
Pila^tern aufchut. 

Will man dieses Erdgesdioss fQr M ichelozzo's Arbeit halten, so 
wird «ch dagegen kaum etwas Ernstliches einwenden lassen. Es ist 
zu conventionell, um starkwirkende Argumente fttr oder wider an die 
Hand zu geben. Der Meister könnte ganz leicht die Zeichnung in If uise- 
stundcn geliefert haben, freilich ohne sich besonders anzustrengen. 
Für ausgeschlossen scheint es jedoch gelten zu können, dass er der 
Urheber des ersten Stockwerkes mit den gothischen Zierformen ist. 
Wo wir ihn solche anwenden sehen, am Giebel des Brancaccigrabes, 
in einzelnen Theilen des Palastes der Medici, in S. Marco, wo wir 
Kreuzgewölben neben Tonnen begegnen, Hessen sich 'Qberäll Erkllr- 
ungen und GrOnde beibringen. Einmal handelte Jts sich um einen 
energischen, spitzen Abschluss nach oben, (Neapel) der dazu dienen 
sollte, den Aufbau in die Höhe zu ziehen, ein andermal geschah es 
unter dem Einiluss der Tradition, wie am Palastbau, oder es waren 
persönliche Gründe massgebend, wie die Gewöhnung der Dominikaner- 
mönche und ihre Vorliebe für diese Formen, wozu noch Gründe der 
Luftzttfflbrung wie z. B. in den Seltenschiffen der Klosterbibliothek 
kamen. Hier, Ober dieser Pilasterordnung im Erdgeschoss, unter diesen 
drückenden Oberstockwerken mit ihren schweren Gesimsen und dem 
Giebel wirkt die Gotbik geradezu als Spielerei. Professor Schmarsow 
verweist auf die Formenverwandtschaft dieser Thürbekrönung mit den 
gothischen Oecorationen von Orsanmichelc und deutet deutlich genug 
auf einen Meister hin, der unter dem Einfluss der florentiner Muster 
stand und ein gewiss oft wiederholtes Stück hier anbrachte. 

In den oberen Theilen, hat eine Hand die Anordnung geleitet, 
die sicher einem minderen Archittcteo angehörte. Durch gleich starke 
Gesimse, die Iwine Erleichterung nach oben hin zeigen, wie Michelozzo 
sie liebte, hat er die besten Wirkungen zerschnitten, im zweiten Stock« 
werk wiederholt er das Erdgeschoss, für das die Möglichkeit von 
Michelozzo's Urheberschaft offen bleibt. Die Capitelle der Pjlaster 
zeigen allerdings seine Art, besonders im Contur, wie er schon am 
Brancaccigrab zu sehen ist. 

Die grossen Arbeiten fllr die Medici hatten seinen Ruf begründet 
und gerechtfertigt, dem Meister strömten in den nächsten Jahren Aui^ 
träge in Menge zu. Bei ihrer Erwähnung und Besprechung wird es 
nicht immer möglich sein, die historische Reihenfolge einzuhalten, 
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umaomehr, als eine ganze Reihe aufzuweisender Werke lediglich Tau« 
fen auf Michelozzo's Namen sind. Auch die decorativcn Arbeiten 
treten wieder in den Vordergrund, nachdem sie seit der K«nzei zu 
Prato etwas zurückgedrängt worden waren. 

Die Palastbauten, für die man des Architecten Urheberschaft in 
Betracht zog und zieht, wurden schon genannt. Ebensowenig wie 
sein Musterstück der Palazzo Medici, soU audi das Kloster von S. 
Marco der einzige Bau dieser Art von Midielozzo geblieben sein. < 

Als sicher gilt mit Recht seine ThAtigkeit an der Kirche S. 
Annunziata, — deren Umbau von Piero de' Medici unternommen 
wurde. Es ist hier nicht der Raum vorhanden, all* diese Arbeiten, 
die mehr Zubauten, Erweiteruni:;cn. Renovationen sind, in's Genauere 
zu verfolgen. Sie sind wenig geeignet die Entwicklungsgeschichte 
Michetoczo's klarer zu machen, sie beweisen nur immer wieder, dass 
er allen Aachen praaiscb wie künstlerisch vollkommen gewachsen 
war. Was von ihm herrührt ist bei den grossen Veränderungen, die 
spater vorgenommen wurden, vielfach nicht mehr zu constatieren. 
Speziell bei diesem Bau der Annunziata interessiert vor Allem ein 
Stück : Die Kapelle, die Piero stiftete. Dass er es nicht selbst arbeitete, 
auch im Entwurf wahrscheinlich fremde Hände zuliess, die Ausführung 
sogar ganz seinem Gehilfen Pagno ubertrug, ist dem Werke nicht zu 
gute gek<Hhmen. Es ist in allen Theilen reicher, im Sdimucke ver^ 
schwenderisdier als sonst Michelozzo's Stücke dieser An, die bei ihm 
gewohnte Discretion fehlt Ueberaus üun ist auch hier das architec- 
tonische Gleichgewicht getroffen, und man sidit mit Bewunderung auf 
die glänzende Bahn, die des Meisters Talent seit den Grabesbauten 
durchlaufen hat. Mit den Details befasstsich die «Architectur der Renais- 
sance in Toscana und lobt mit Recht die entzückenden Einzel- 
heiten, vor Allem auch die Capitellc der Säulen, die sehr tretend 
die «sdiönsten» genannt werden, «welche die Renaissance bis dahin 
bildete». 

Dann wtren die Arbeiten für die Medici in S. Croce zu erwähnen, 
die oft genug ausführlicher behandelt worden sind, um hier nur ge- 
nannt werden zu dürfen. Die Kapelle ist in ihrer Einfachheit und 
Ruhe der bestechendste Theil dieser Bauten und sie zeij^t wieder das 
ganz eigenthümliche Gemisch gothischer und neuer Elemente.* Am 



< An dieser Stelle sei es nochmals hervorgehoben, dass nur das fflr 
den Meister Bezeichnende erwähnt, nur dem Cbaracteristlscheo hier Raum 
gewihrt werden soll; dcsshalb venichten wir hier wie bei allen Kapellen- 
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bezeichnendstea ittr den KQnsder sind jedoch die drd Thüren auf 
dem Gang swischen dem Portal mid der Kapelle. Im Erftssen der 

Function, in der Oberaus vornehmen und ^Oddichen Lösung ihres 
Uebergangs nach der Wand hin, in der Wohlabgewogenheit ihrer 
Bekrönungen und Stürze sind sie wirlüich vorbildlich geworden für 
Thüren der FrUhrenaissance. 

Auch das Noviziat wurde damals von Michelozzo gebaut, doch 
ist es ein ganz dnladier NOfiEÜchkeitdMtt und gehört so in dit Rdhe 
der Arbeiten, deren Nennung hier genOgen muss. In Verbindung mit 
seinem Namen werden auch die dreischiffige Kirche der Zoooolanti 
bei Caffagiuola gebracht, ferner S. Girolamo bei Fiesole, die allerdings 
in ihrer grossen Verwandtschaft mit der Medici-Kapelle in S. Croce 
grossen Anlass dazu gibt, endlich noch S Girolamo bei Volterra. Ob 
wirklich der Umbau von S. Feiicc in Flcirenz auf seine Rechnung 
kommt, ist recht sehr zweifelhaft. Mehr als Gehiifenentwurf wäre auf 
keinen Fall anzunehmen. Uebnrltaupt ist es mehr als gefthrlich, alles 
nur irgend Anklingende unbedenklich auf Michetozzo's Conto su setzen. 
Gewiss ist es ein Zdchen dalQr, daas er in der Geschichte der Archi* 
tectur der Frtthrenaissance in weitestem Sinne zum Begriff zu mtdea 
auf dem besten Wege ist, aber das wäre am Ende nichts besseres als 
der alte Fehler, Alles unter Rrunelleschi zu rubricieren. Die physische 
Möglichkeit schliesst es aus, dass er Alles das wirklich gearbeitet haben 
sollte. 

Ein Gegenstück hat das Tabernakel in S. Annunziata in dem 
sogenannten Tabemaoolo del Crodfisso in S. Miniato al monte ; es 
ist Oberhaupt das beste decorative StOck, das aus des Meisters Hand 
bervoigegangen ist. Aus hellem 'Marmor für Piero de Medici erbaut, 
macht es durch dieses Material sowohl wie durch die heitere, graziöse 
Leichtigkeit des Ornaments den entzückendsten Eindruck. Ganz ohne 
plastisches Beiwerk, nur mit architectonisch-decorativen, noch dazu 
sehr ruhigen, einfachen Mitteln, hat der Künstler denselben erreicht, 
und wie es zierlich, anmuthig und doch sicher dasteht, ist es als das 
beste Erzeugniss des Decorateurs Michelozzo, frei von allem Sudien nadi 
Effect, zugleich der vollstie Beweis seiner Kttnatlersdiafr. Es ist nur 
noch henroczuheben, welchen Blick fbr die Wirkung des Materials, 



bauten Mlchelozso's naher auf sie einzugdmi. Er ist da ganz abhängig, 
nur Nachahmer Brunelleschi's, dessen überzeugend klares Schema er ein- 
fsch übernommen hat. Eine Besprechung derselben trüge zur Kenntnisa 
der Eigenart unseres Kflnstlers nkhts bei. 
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den helleii freundlichen Glanz des Uannofs er hier beweist. Sein 
Ideal war eben die Antike in der Farblongkeit, in der sie vor seinen 
Augen stand, und seine Marmorbehandlung wussie diesen fleckenlosen, 
weissen Schimmer in berückender Weise auszunützen. Die Frage, 

woher ihm die Anregung in decorativer Hinsicht kam, ob allein durch 
Bruneileschi oder durch Studium antiker Ornamente in Rom, wie 
sie die «Architectur der Renaissance in Toscanai» stellt, kann vor diesem 
Werk gar nicht auftauchen. Die Antike «gesehen durch ein Tempe- 
raments, nftmlich das ruhige, nachdenkliche, dabei heitere, freudige 
des MicbeloKzo, schimmert überall durch und Anzeichen der Beein- 
flussung zeigen sich nirgends. Im Hochbau konnten wir Brunelleschi 
als Vorbild nicht betrachten, um wieviel weniger im Decorattven I 
Michelozzo allein ist der Vater seiner Werke, und was er aus dem 
Formenschatz der Zeit aufnahm, hat er gründlich um^edichtet. 

Und noch eine dccorative Arbeit ist zu nennen, an der Micbel- 
oczo*s Hand, mindestens sein starker Einfluss zu erkennen ist : Das 
Tabernakel an Orsanmichde in dem die Thomasgruppe, des Verrocchio 
ihrm I^tt gefunden hat. Direct einreihen in die historische Folge 
des Meisters mag man es nicht, dazu ist die ganze Angelegenheit Ztt 
unsicher, selbst was das Entstehungsdarum betrifft herrschen grosse 
Meinungsverschiedenheiten. Während eine Geschichte von Orsanmichele* 
den Auftrag hierzu an Donotello in einen Zeitpunkt setzt, 1420—2?, 
dessen Annahme ganz und gar unmöglich ist, vermuthet Professor 
Sdimarsow * mit Redit» dtss es in den Jahren um 144^ entstanden 
ist. Wir rq>roducieren seine Ansicht, wenn wir annehmen, dass von 
Donatelk», dem es Franoeschlni uneingesdir&nkt zusdireibc, nur «der 
plastische Schmuck des archltectonischen Rahmens» stammt. Es sind 
Donatello's beliebte Zuthaten, wie Masken, Figürchen in Zwickeln u. s. 
w., die zum Aufbau als lebendiger, maleri-^cher Scli:nuck hinzutreten; 
vor Allem die Darstellung der Dreieinigkeit im Tondo am Giebel des 
Tabernakels ist ganz donatellesk. 

Freilich zeigt auch die Architectur Hftrten, die es zweifelhaft er* 
scheinen lassen, ob wir «Michdozzo's Weise» als «Michelozzo's Arbeit» 
ausixen können. Das Gebllk Uber den Säulen, die nebenbei bemerkt 
acfaraubenartig kanndiert sind, was sich bei Michdozzo sonst nicht 



1 Pietro Fr anceschini: L'Oratorio di San Micbele in Orto in Firenze. 
Florens 189^, pag. 38. 

* Festschrift zu Ehren des Kunsthistorischen Instituts in Florenz. Dar- 
gebracht vom Kunsthi^tr^risrhen Institut Leipzig, 1897. Aufeatx: Die Sta- 
tuen an Orsanmichele, pag. 38. 
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findet, ist sehr schwer und zu hoch, zu reich profiliert für die eher 
zierlicheo Sfiulchen, auch zu prächtig für die sehr leicht behandehe 
Concha.' Echt michelozzesk und Donatcllo, in Erinnernng an gewisse 
früher erwähnte Arbeiten nicht urbedingt zuzutrauen, ist die wohlab- 
gewogene, graziöse Art, wie der Oberbau darüber siut. Nur durch 
den Umstand, dass dieser so leicht und luftig von den Obersdllanken 
Pilastem hochgehoben wird, ist es möglich, dass das Tabernakel in 
die gothiscfae Umgebung der anderen Nischoi und besonders auch 
der beiden Fenster rechts und links mit ihren hoben TheilungssAulen 
sich einfügt. 

Nicht unabsichtlich wurde die Erwähnnntr einer Statue bis hier- 
her verschoben, und an dem Platze, der ihr h -ton ch zukommt, «ge- 
lassen, nicht im Zusammenhang mit den plastischen Werken bespruchen : 
der Johannes vom Silberallar der Domopera. Wir möditen ihn ganz 
und ^r abgesondert von den übrigen Bildhauerarbeittn des Meisters 
hinstellen. Zwar steht dies im Widerspruch zu früheren Auffassungen, 
die ihm paradigffladsche Bedeutung für Michelozzo's Kunst zumasscn, 
die diese Figur zum Ausgangspunkt der Beurtheilung des Meisters 
machen wollten. Ist es der obigen Darstellung gelungen, den wahren 
Character des Bildhauers zu zeigen, so ist eine nothwendigc Folge 
davon, dass dieser Johannes seiner Bedeutung entkleidet wird, dass 
man Uber seine Verurtheilung als eine matte, zahme Arbeit hinaus- 
geht, und ihn als ein Seibstau|geben, ja als eine Verlrrung bezeichnet. 
Wollte man die ganze Verschiedenheit und die (SO widersinnig dies 
klingen mag) die Selbständigkeit Michelo/.zo's gegenüber Donatello er> 
läutern, — m;m brauchte nur auf dieses Werk zu verweisen Nichts 
kann schlagender sein, als dieser Versuch des Bildhauers, auf den 
Bahnen des grossen Realisten zu schreiten, und seine gänzliche Ent- 
gleisung dabei. So grundverschieden ist seine Begabung und seine Auf- 
fassung von der Donatdlo's, dass der ausgehungerte, ausgedörrte Tftufer 
in seiner frisierten Zahmheit nur Iftcherlich wirken kann. 

Von dem Thonmodell im zweiten Hof der Annunziata ist nicht 
dasselbe zu sagen ; es steht höher als der eben erwShnte Täufer ; aber 
die Worte von dem Mangel an Bewegung und feinerer Belebung, von 



1 Dass die Verbreiterung des Sockels eine Adoptieruagsarbeit für die 
Attfotellung der Thomasgruppe ist, muss angenommen werden, ob aber 

auch, wie Schmarsow meint, die Concha eine Zothat aus dieser Zeit ist, 

mii'^s zweifelhaft bleiben. Das Muschelmotiv be^t-t^net schon in der Bene- 
tiziati-kapeiie und scheint auch hier ein Bcstandihcii von Donatello's Hand 
herrOhrend m sein. 
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der Glätte, gelten wieder. Nicht erfindlich scheint es, auf Grund welcher 
Anzeichen man zu der Benennung des plumpen und ausdruckslosen 
Täufers im Huaeo Naaonale ' gelangt ist. Hehr ab eine Taufe ist in 
derselben nicht zu erblicken, will man nicht alle minderen Johannes- 
figuren seiner Art neben die genannte stdlen. 

Bisher vennisst der Leser vielleicht die Erwähnung der im Fe- 
bruar 1446 an Michelozzo und Luca della Robbia vergebenen Dom- 
sakristeithüren. Da ich mich aber der in Heft I rqoo der Jahrbücher 
der preussischen Kunstsammlungen in dem Aufsatz «Luca della 
Robbiaj» vüd Ik>de ausgesprochenen Anschauungvollkommen anschiiessc, 
SO erübrigt sie. Sie gehört stilistisch ganz und gar Luca an \ nur 
durfte es nicht angeben, «das nOchterne, fQr die Wirkung der Rellels 
sowohl wie der Köpfe in der Einrahmung derselben wenig gQnstige 
architectünischc Gerüst und die Einüieilung zweifellos» als Erfindung 
Michelozzo' s zu bezeichnen. 

Dass ich die Marmorbaldachine in Impruneta nicht nenne, die 
mehrfach mit Michelozzo in Verbindung gebracht werden, sei damit 
erklärt, dass ich sie in seinen Entwicklungsgang und in das Bild, 
das ich mir von ihm mache nicht einzufügen vermag. Ist die Da- 
tierung 1460 richtig so wftre auch das schon ein Hindernis« für die 
Annahme von des Meisters Autorschaft. Uebrigens geht aus der 
hftufigen Erwähnung seines Namens in jenem Aufsatz allein schon 
seine Bedeutung für das Schaffen Luca's hervor. Es ist leider hier 
nicht möglich auf den grossen Einfluss Micbelozzo's auf Robbia 
weiter einzugehen. 



» Archivio storico dell' ane VI, pag. 20, 



VI, 



DIE ARBEITEN DES GREISENALTERS : DIE VILLEN. — MI- 
CHELOZZO ALS UEBERBRINGER DER NEUEN FORMEN- 
WELT NACH OBERITALIEN. — BANCO MEDICEO. — 
CAPELLA PORTINARI IN MAILAND. - PALAZZO DE* 
RETTORI IN RAGUSA. — SCHLUSS. 



ni MM " fünfte Jahrzehnt des fünfzehnten Jahrhunderts zumeist 
|H| HS fallen die Villenbauten, die Michelozzo Übernahm. Und hat 
tbmII man ihn als Baumeister eines Stadtpalastes ernst und streng 
gefunden, so ist es interessant, zu beobachten wie er hier mit leich- 
ten, einfachen, dem ländlich-intimen Milieu angepassten Mitteln an 
diese Unternehmungen geht und sich auch dieses Gebiet erobert. 

Das Florenz des 14. Jahrhundeits hane die Burgen des Land- 
adeh gebrochen und ihre Geschlechter angewiesen, sidi in der Stadt 
anzusiedeln, ihre Paläste zu bauen, zu denen jene die burgartigen An- 
lagen und Formen ihrer alten Festungen draussen verwendeten. Nun, 
in der Zeit der beginnenden Renaissance, entsteht die rUcklüuftge Be- 
wegung. Das Stadthaus wird freier, offener, wohnlicher — man möchte 
sagen harmloser, — wie es die Zeit selbst geworden ^ und so sucht 
jeder wieder einen Platz an den Abhängen der Berge zu gewinnen, 
um in der schönen Jahreszeit die Stadt Teriassen zu können. Mehr als 
eine Schilderung vom Leben und Treiben dieser sommersdigen Leute 
in ihren Häuschen auf den Hügeln des Arnothaies ist uns erhalten, 
die bucolische Literatur erlebte eine neue Blüthe. 

Auch die Medici liebten es, nachdem die Herrschaft in der Stadt 
hinlänglich gesichert war, ihren Palast in der Via larga gelegentlich 
mit den Villen zu vertauschen, die sie um Florenz sich erbaut hatten, 
um die Mussestuiklen dort zu Terbringen. 
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Fttr Gosimo baute Mididozzo das Landhaus Garegp, seinen und 
seiner Nachfolger Lid>lingsaufentiialt, der ein gutes Stück ihrer Ge- 
schichte mit angesehen hat. Stegmann's Schrift, ebenso wie die «Ar- 

chitectur der Renaissance in Toscanan widmen ihr grössere, aus- 
führliche Beschreibungen, denen eigentlich nichts Wesentlich es beizufügen 
ist. Die AnpassuHEj der Raumgestaltung an die Bedürfnisse des länd- 
lichen Lebens, die Verbindung des Nützlichen mit dem Angenehmen^ 
in der Mkhdoezo fiberhaupt unObenrdflich war, sind hier, wie hei den 
anderen Villenbauten das, was in einer Entwicklun^eschidite seiner 
Kunst £u erwXbnen ist. Dass er auch hier auf voUcsthOmlichem Boden 
stand und es verstand, das von Klima, Lebensbedingungen und Lebens- 
art des Volkes Gegebene zu steigern und den verwöhntesten Bedürf- 
nissen seiner Auftraggeber anzupassen, ist bisher vielleicht noch nicht 
genug betont worden. Dass eine Villa wie die Giovanni's hinter S. 
Doiuenico, heute Mozzi-Spence Conversations-, Lese-, Musili- und Spiel- 
zimmer enthielt, stellte gewiss hohe Ansprüche an den Takt des Er- 
bauers, der den Anforderungen gesteigerter Cultur in der Undlidien 
einfachen Staffage auf dem Boden des Landhames ^nttgen wollte. 
Vasari berichtet im selben Zusammenhange: ofece ancora Cosimo de' 
Medici, col consiglio c disegno di Michclozzo, il palazzo di Caffagiuolo 
in Mugello riducendol i i ^'uisa die fortezza co' i fossi intorno; et ordino 
i poderi, le strade, i giardmi e le fontane con boschi attorno ragnaie 
e altre cose da vüle molto onorate.» Das nodi ganz schlossfthnliche 
Geblude kann in seinem heutigen Zustande nicht mehr als michdoczesk 
erkannt werden. Ebenso wenig die von Burkhardt* erw&hnte jne- 
diceische Villa in Trebbio, oder die heutige Villa Michelozzi in Bei- 
losguardo. 

Die Zahl der Bauten dieser Art ist damit nicht erschöpft, die mit 
des Meisters Namen veri^nuplt sind. Doch kommt es auf Lückenlosig- 
keit dtt Au&ählung hier loeineswefs an, denn die meisten Benen- 
nungen sind Zuschreibungen an einen Namen, der das, was auf Bru- 
ndleschi*s Conto nicht gesetzt werden konnte oder wollte, auf sich 
nehmen musste. Die letzte Unternehmung, an die unser Architect in 
Florenz ging, war die Renovation des Signoriapalastcs, die er im 
Jahre 1464 begann. Wie schon oben erwäiint, hat Vasari dieselbe 
sehr eingebend behandelt; auch sonst ist man am Palazzo Vecchio 
nicht vorObergegangen. So mag es entschuldigt werden, wenn wir Ober 
dieses Werk hinweg, den Bauten ausserhalb der Stadt zueilen, die er 



1 Getchidite der Renaisisnoe, pag. 240. 



üigiiized by Google 



- 88 - 



noch in den nSchsten Jahren auszuführen hatte, und damit dem Ende 
unserer Darstellung selbst. Immer wieder muss man sich darauf be- 
rufen, dass die Arbeiten hier ausführlich zu behandeln, entwickelungs- 
geschichtlich unergiebig wäre, wenn es auch Gelegenheit brächte, seinen 
feinen Geschmack in Einzelheiten kennen zu lernen. Seine Bedeutung 
und sein Character ab Decorateur geht aus seinen berühmten Arbeiten 
nicht weniger deutlich hervor, und bei seinen Renovationen Vitgt nun 
einmal der grösste Theü nach der technischen Seite und damit ausser- 
halb des hier gesteckten Zieles. Auch sind die Spuren der Renovationen 
durch spätere «Bereicherungen» wieder verwischt worden. 

Als die grossen Aufträge Cosimo's kamen, das unruhige Leben 
aufh&te, das die auswftrtigen Arbeiten dem Meister verursachten und 
ein längerer ständiger Aufendudt in der Vaterstadt die Folge war, da 
meinte er wohl die Wanderjahre hinter sich 2u habtn, und in dem 
Alter von 40 bis 5o Jahren, in dem er damals stand, ging er daran, 
sich einen Hausstand zu gründen. Die Mutter, die bis zu ihrem Tod 
in seinem Hause lebte, war gestorben, und so heirathete er, wie aus der 
Ahersreihe seiner vier Kinder Banolommeo, Piero, Antonio und Michele 
hervorgeht, etwa um das Jahr 1440/41. Der Name seiner Frau Francesca 
(a6 Jahre alt) erscheint in seiner Denumäa vom ft6. Februar 1446. 

Zehn Jahre ungefthr blieb es, wie er es sich bei seiner Verhei- 
rathung wohl dachte, er arbeitete fitst ausschliesslich in Florenz und 
im Contado. Da traten neuerdings grosse Aufträge an ihn heran und 
zwar solche, die ihn weit von der Hcimaih wegführten, im Alter von 
sechzig Jahren. Beruhen die Combinationen, die in Bezug auf seine 
Urheberschaft an diesen neuen Werken aufgestellt worden sind auf 
Wahrheit, was hier nochmals geprüft werden soll, so ist dieses spftte 
Lebensalter zugleich eine der wichtigsten Perioden seiner Wirksam- 
keit Es handelt sidi um den Palazzo Vismara-Medici in Mailand, um 
die Kapelle des Petrus Martyr an St. Eustorgio dasdbst und endlich 
um den Palazzo Rcttoralc zu Ragi]*^i in Dalmaticn. Ist Michelozzo 
wirklich der Künstler jener Bauten, rcspcctive bestimmter Theilc an 
ihnen ? Dann wächst damit seine Bedeutung weit über den Rahmen 
der Kunstgeschichte von Florenz und Toscana hinaus. Er muss als 
derjenige angesehen werden, der der Renaissance den Weg nach Ober- 
Italien und noch weiter hin an die OstkOstra der Adria gewiesen hat. 
Schon frfiher Ist ihm die Rolle des Ueberbringers derselben nach 
Venedig zugewiesen worden, doch haben sich Beweise dafür nicht er- 
bringen lassen. Wenn auch an der Erzählunf^ von dem Aufenthalt 
in Venedig nichts Wahres ist, so kann das Aufkommen derselben aus 
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'welchen GrUnden immer — wie oben darzulq;en versacht wurde — 
sie auch entsprungen ist» für symptomatisch gelten. Der Gedanice lag 
offenbar nicht allzu fern, dass Michelozzo weit weg von der Vaterstadt 

in den neuen Formen gearbeitet hätte. Für Brunelleschi ist die Ancc- 
dote, oder eine der Art nicht aufgekommen, obwohl die ältere Lite- 
ratur in derlei Zuschreibungen nicht schüchtern war. 



Zunichst also Mailand und der erwähnte Palast. Der Rahmen 
dieser Arbeit ist eine enge Grenze, die nach weiteren Gebieten bin, 

wie es das Eindringen der Renaissance in die Lombardei überhaupt 
ist, nicht überschritten werden darf. Nur die Fragen, die sich auf das 
Objekt selbst beziehen, dürfen hier berührt werden. 

Wie Francesco Sforza den Cosimo de' Medici am 20. August 
1455 in den Besitz eines Palastes in Mailand einsetzte, ist aus der 
Sdienkungsurkunde bekannt. ■ Und an diese bekannte Thatsache hat Va- 
sari vielleicht nur durch Analogteschluss nach den anderen Auftrlgen der 
Medici an Michelozzo, jedenfalls aber entschieden mit gutem Schein 
der Wahrschcinh'chkcit eine Notiz geknüpft «e che cgii (Cosimo) per 
mostrarc a quci duca, quanto gli fusse grato si fatto dono, non solo 
lo adorno di marmi e di Icgnami int^gliati, ma !o fece maggiore con 
ordine di Michelozzo, che non era braccia ottantasctte e mezzo, dove 
prjma era bniocia otiantaquattro solamente».* Aus dem Umstand, dass 
Vasari sich auf Fllarete* beruft, Michelozzo^s Name' dort jedoch m'cht 
genannt wird, ist noch kein Fehler des Historiographen im Hinblick 
auf die Sache selbst, sondern nur bezüglich seiner Quellen zu deducieren. 

Die Aussage Vasari's verdient entschieden Glauben ; das geht aus 
einer näheren Prüfung der Stelle selbst hervor. Erstens hat er offen- 
bar eine literarische Quelle besessen, wenn er uns leider auch eine 
falsche angegeben hat. Denn es ist doch nicht anzunehmen, dass er 
wissentlich ein Buch citierte und eine Nachricht aus ihm entnommen zu 
haben vorgab, die in demselben nicht enthalten ist, ein Umstand, den 
jedermann zu controlUeren vermocht hätte. Dann aber fasst man Vertrauen 
zu seinem Bericht, wenn man die Worte «con ordine di Michelozzo» liest. 
Seine vagen Behauptungen pflegt er nicht so vorsichtig zu verbrämen. 

Nach den Worten Marc Antonio Michiel's* wäre der Palast fast 



» PuUiden im Arehivio storioo lomb. Band 188S, pag. 58s. 

* Vr?5arr-Milancsi Tomo Ii, pag. 447 ff. 

* Oettingen, Wien 1890. Quellenschriften, neue Folge, HI, pag. 679. 

* Anonimo Morelllano, herausg. v. FrinuneL Wien 1888, pag. 48. 
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von Grund aus neu gebaut worden. Darüber ist beut nicht mehr ZU 
urtheilen, da die geringen Reste keinen Schluss gestatten und auch 
die Fassaden Itizze, die Filarete Uberliefert hane, lässt einen solchen 
nur für dic^e selbst zu. Uebrigens möchte man an eine weiterreichende 
Demolierung de^ alten Palastes deshalb nicht glauben, weil dieses 
Vorgehen für Francesco Sforza weniger das Zeid^ von Freude und 
Dank, als vom G^entbeil hfttte sein müssen. Eine gründliche Ver- 
schönerung, die sich Cosimo viel kosten liess, scheint ^aubwQrdiger, 
weil sie geeigneter war «per mostrare a qud duca quanto gli fosse 
grato si fatto dono ...» 

Nimmt man also mit Vasari vorläufig an, dass Michefozzo der 
Autor des Entwurfs war, so muss man weiter glauben, dass dieser 
gleich nach der Ueb^weisung 1455 oder dodi sowie es sich um eine 
Verwerdiuttg des Gedankens handelte, den Auftrag erhielt, nicht viel 
nach 1456. 

Aus der Skizze Filarete's ist der allgemeine Character der Fassade 
des sogenannten Banco Mediceo. und selbst einzelne Details mit ziem- 
licher Sicherheit zu entm Innen. ' 

Ein vcrhäkmssmässig niedriges Erdgeschoss mit Rustica, drei 
Portaleo von zweierlei Grösse und kleinen Rundboganfenaterciien in 
betrichtlicher Höhe trigt ein reiches starkprofiliert», mit einer Guir- 
lande geschmücktes Gesimse, das dem ganzen Glied durch seine 
Schwere eine sichere, horizontale Tendenz mittheilt. Darttber erhebt 
sich der Oberstock, höher als das Erdgeschoss; zwölf ganz sym- 
rii'.tnsch vertheiltc Fenster durchbrechen das Mauerwerk, reich verziert, 
durch je ein Säuichcn getheilt und in Decoration stark mit gothischen 
Elementen versetzt. In den Zwickeln, zwischen den Spitzbogen der 
Fenster, sind Medaillons mit Köpfen und Wappenschildern angebracht. 
Ein grosses, starkes Kranzgesimse sdtliesst das ganze Gebinde energisch 
ab und verstärkt das Stockwerksgesimse in sdner niederhaltenden 
Wirkung. Es ist also klar, dass die am Palazzo Medici in Florenz 
verwendeten FIcmcntc auch hier wiederkehren und auf den ersten 
Blick ist die Behauptung durchaus einleuchtend, dass die beiden Bauten 
von demselben herrühren. Eine genauere Betrachtung ergibt jedoch 
auch grosse Verschiedenheiten, und es frlgt sich ob deren Vorhanden, 
sein jene Behauptung noch zulftsst 

Man weiss allerdings zu wenig von der Grundrissdisposition des 
Mailänder Palastes, kann also in diesem wichtigsten Punkt keinen 



> Abbildung siebe h liareic-Oetüngen und A. G. Meyer^ Geschichte 
der Frahrenaisiance in Oberitalien. Berlin 1897. 
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rechten Vergleich mit dem Aorentinw Falast ziehen. Aeusseiiicb zeigen 

sich jedoch principiellc ebenso wie Dctailunterschiede, Zunftchst mins 
bemerkt werden, dass der Mailänder ein ausgesprochener Fassaden- 
hau ist, der das Gerippe durch die Fronten sehen lässt. Die genaue 
symmetrische Vertheilung der Fenster wie der Pönale in einem klar 
disponierten Aufriss bildet einen Unterschied zu dem florentiner Bau. 
Was die Fassade selbst angeht, so zeigen sich audi hier Unterschiede. 
Was dem Riocardi an Festungscharacter noch geblieben war, wurde 
hier abgestreift, das Ganze einladender, freundlicher gestaltet. Die drei 
Portale verhindern das dort beobachtete Herbe und Abweisende, ba^ 
stciartic Aufschiessende im Erdgeschoss, ziehen es, unterstützt von 
dem zierlichen Gesimse herab und mildern den Kindruck der Rustica, 
die in ihrer ursprünglichen LUckcnlosigkeit, ehe die späteren grossen 
Fenster hineingeschoben wurden, dem Palast in Via larga fast ein 
erschreckendes Aussehen gegeben haben muss. Hier zeigten die kleinen 
Fenster freundlich an, dass auch hinter diesen Blöcken menschliche 
Wohnungen sich befanden. 

Hier ist Alles in's decorative, freundlich ansprechende verwandelt, 
nicht imposante Flächen und einfache Abschlüsse sind gewählt, viel- 
mehr alle Mauerpariieen unterbrochen und abwechslungsreich ge- 
schmückt, alle rahmenden, bindenden und abschliessenden Glieder 
tragen aufheiternden, halb antikischen, halb gothischen Schmuck. 

Trotz all dieser den tief greifenden Unterschiede braucht man 
Gedanken an Michel<»zo vor Filarete's Zeichnung nicht aufzugeben. 
Aus seinen oben behandelten Werken geht unzweifelhaft hervor, dass 
seine Kunst einen Uebergang darstellt ; am Riccardipalast selbst sind 
gothische Elemente neben den neuen festgestellt. Es ist also nur ein 
Schritt für unseren Architecten, wenn er auf die lombardische For- 
mensprache mit ihrer gothischen Tradition eingeht und seinen Typus 
durch sie dort heimisch macbu Professor A. G. Meyer deutet Vasari's 
Worte «per ordine di Michelozzoa so, dass der Meister die PIftne nach 
Mailand geschickt habe, wie er es mit Entwarfen zu Fenstern fllr St. 
Peter in Rom nach Kraus' Bericht that, und dass alles Uebrige fot^ 
richtig auf mailänder, jedenfalls lombardische Meister zurück geht, vor 
Allem das Decorative. Eben das Anpassungsvermögen Michelozzo's, das 
sich überall bewährt hat, lässt für Vasari's Worte jedoch auch die 
Möglichkeit ollen, dass auch das lombardisch-gothisierend Scheinende 
von ihm stammt mit einigen Ausnahmen vielleicht. Dass er den Bau 
nicht selbst leitete, dass heimische Architecten seine Pllna ausführten, 
das mögen die Worte «per ordine» bedeuten. Wenn nun noch hinzu« 
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gefligt werden kann, dass hier wie in Florenz ein Hof mit Gängen 
das Centrum der Anlage bildete, $o wird die Autorschaft des Kttnsders 
dadurch noch weiter unterstützt, wenn man nicht annehmen will, all 

diese Baugcdankcn und Elemente seien gleidueit^wie in Toscana auch in 
der Pocbcne aufgetaucht, die Aufstellung einer Einflusshypothese also 
nicht nöthig. Ob, wie Professor Meyer meint, die Arkaden des Hofes 
schon Bestandtheile des Baues im Besitze der Sforza waren, wie 
er mit Redit aus den «kurzstämmigen, achteckigen Pfeilern und den 
^rungenen Blattcapitetlen», also bei Michelozzo ganz und gar nicht 
gewohnten Gliedern schliesst, ist hier ohne Belang, sofern die sinn- 
gemässe Einbeziehung in den Grundrbs nach florentiner iAuster ge- 
glaubt werden kann. 

Nur ein Thcil des Werkes, und zwar gerade der bis heut er- 
haltene, das im Museo archeologico aufbewahrte Portal kann mit 
MicheloKzo nicht veiknapft werden. Mit Recht sjnicht Burfcfaardt* 
von der spielenden Pracht seiner Sculpturen, die das construc- 
tive GerOst gleichsam überwuchert und negiert. Das rundbogige 
Thor wird von zwei schlanken Pilastem flankiert, die auf zierlichen 
korinthischen Capitellen den Architrav, einen breiten Fries mit wap- 
penhaltenden Putten und ein weil vorspringendes Gesimse tragen. Und 
auf diesem Gerüst wimmelt es von decorativcm Beiwerk, das sogar 
nach beiden Seiten und darüber hinausfluthet. Die Pilaster sind kan- 
neliert, unter den Capitellen Wappenschilder befestigt. Der ThQrrah* 
inen ist mit Omamenttn Qbersogen, obendrein die Archivolten, die 
noch dazu die Brustrelicfs des Francesco Sforza und der Bianca Maria 
/eiqen, als Aufmerksamkeit für die Geber Der Architrav ist orna- 
mentiert, ebenso das Schlussgesimse mit Zahnschnitten, Schnüren, 
Eierstäben. Die Putten mit den Medaillons schweben frei in der Luft, 
doch plötzlich wird diese Raumvorstcllung aufgegeben und rechts und 
links von ihnen halten grosse Hunde neben Bäumen Wache. Damit 
noch nicht genug, schlägt die Wdle von Decoration auf beiden Seiten 
der Pilaster nach der Fassade Uber. Am Fuss des Portals stehen ge- 
wappnete Krieger, über ihnen Fraiicngcstalten «vor indifferentem 
Hintergrund scheinbar frei in der Luft schwebend». Darüber, 
als krönender Abschluss Frucht- und BlumenbUndel, auf denen 
Putten balancieren. Mu Kucksicht auf den Aufbau wohl kommt Pro- 
fessor Meyer zu der Ansicht, auch hierin eine Gompromissarbeit Mi^ 
chelozzo*s und lombardischer Meister zu sehen. Allerdings zeigt das 
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GerQst an sich die von San Marco und 5. Croce, yon der Kanzel in 
Prato her bekannte Einfachheit. Und die specifisch lombardische De* 

coration könnte von einem MaiUnder Kfiostler herrühren. Doch ist 
auch noch Antikisches dabei, wie vor Allein die beiden fliegenden 
Putten mit dem Kranz und Wappen, und dieser Umstand ist vielleicht 
geeignet, den Weg zum Meister dieses Ponals zu weisen. Diese Put- 
ten wurden schön oben als eine Umdichtung eines Alteren, bei Ghl- 
berti beliebten EinzdmociTes bezeichnet, eine Umdichtung, die Dona- 
tello vorgenommen hat, und man kennt «e bereits von der Grabtruhe 
Glovanni's de Medici, wo wir diesen wilden, ausgelassenen Buben 
in ganz gleicher Auffassung begegnen. .Michclozzo ist dieses Stürmische 
fremd; er ist bei Ghibcrti's weicherer Autrassuni; geblichen, wofür 
die Engel im South Kensington-Museum ein Beispiel waren. Es ist 
also wohl gerechtfertigt, einen Schüler Donatello's aus der paduanischen 
Werkstatt, die sich wenige Jahre vorher aufgelöst hatte, als Künstler 
des Portals anzunehmen. Architectonische Geschicklichkeit war eine 
Hauptbegabung dieser Leute, und man hat an einen ganz besonders 
talentierten hier zu denken. Das Portal ist ein interessantes Bild des 
Widerstreites, der speziell unter Donatcllos Eintluss in diesen Leuten 
zwischen Horentinischem und lombardisch-decorativem Stilgefühl ent- 
brannte. Die «spielende Pracht» der Sculpturen ist noch gesteigert 
dadurch« dass auch von der florentiner Seite, von Donatello her, das 
Decorattve hervorgehoben wurde. 

Immerhin kann man bei der Annahme bleiben, dass Michelozzo 
der Entwurf zum Banco Mediceo zu d:^'nken sei. Anders liegt es bei 
dem zweiten Bau, der in Mailand mit ihm in Verbindung gebracht 
wurde, der Capelia di S. Pietro Martire bei St. Eustorgio.* Die That- 
sachc, dass Michelozzo in jenen Jahren in Mailand war, dass nach 
einem Bericht Pigello Portinari, der Mailänder Agent der Medici das 
Geld zum Palastbau hergab, und dass dieser es war, der die Kapelle 
stiftete, hat darauf geführt, dass er auch den Bau von St. Eustorgio 
unserem Meister übertragen haben müsse. Dass die Kapelle ein weiteres 
Exemplar des lombardisch-toscanischen Mischstils ist, wurde schon 
längst hervorgehoben, ebenso die Verwandtschaft der Anluve mit der 
Pazzikapelic. Die Unicrbciiicdc, die Beitiumi geltend uiaciit, sind ge- 



1 Luca Beltrami : La capclla di S. Pietro Martire. Arcbivio storko 
deU* arte 189«^ päg. 267 if. A. G. Meyer : Oberitalien. Frtthrenaissance. 
Berlin 1897. Alfrede Melani : The Chapcl of St. Peter the Martyr, in the 
Cathedrale of St. Eustorgio, Milan. Architcctural Review. London 1899. 
Maraheft, pag. igSff. 
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wiss nicht zu übersehen, ändern aber an der ihaLäache nichts, dass 
das in d«r PazzikapeUe gegebow Schema hier doch unverkennbar 
wiederkehrt Aus dieser Erkenntniss der Abhängigkeit von Brunelleschi 
Uast sich vielleicht ein zweiter Grund ableiten, der den Anlass gab 

auf Michelozzo zu rathen. So lange er für den Schüler Filippo's ^t, 
war der Schluss besonder? einfach durch den man ihn, den Nach* 
ahmer zum Verfertiger einer Bruncllcschi-Nachahmung machte. 

Allerdings muss dann zugestanden werden, dass Michelozzo sich 
in seinen Kapellenbauten von dem grossen Architecten abhängig 
zeigt. Sowohl die Hauskapelle der Media, wie die in S. Croce 
zeigt Brundleschi's Vorbild. Aber jener ist eben ganz einfoch der Er- 
finder dieses Typus, der allgemeinste Verbreitung gefunden hat, und 
Michelozzo ist hier nur einer in der grossen Schar von Meistern, die 
ihn übernommen haben. Das Aussehen der Kapelle ist durchaus lom- 
bardisch, wenn man das constructivc Gerüst vergisst, was bei dieser 
UeberfuUe der Decoration nicht schwer fällt. Umso schwerer ist es 
da an Mtchelozm zu denken. Gerade das Hervorstechende bei seinen 
Welken, die Raumvorstellung, der sichere architectonische AbacMuss 
nach allen Seiten, das ist hier fast ganz aufgehoben, durch ebe mater- 
ische Ausschmückung, die in ihren Wirkungen gleichen Werken des 
Barock nicht s^chr nachsteht. Ueberall wird durch Malerei der lüiision 
nachgeholten, man soll Luft sehen, wo Wand ist. Und wenn man 
auch zugestehen muss, dass diese Ausschmückung durch Malerei zu 
trennen ist von dem Ganzen, wie es Michelozzo aufgebaut haben 
könnte, so ist es doch sehr schwer, die Erinnerung an seine flwen* 
ütuct Weike wiederzugewinnen. 

Man bekommt gewiss hohe Achtung vor ilun, der «di in alle 
Situationen, in alle Aufgaben zu finden weiss, man kennt ihn als einen 
Künstler, der Gothik und Renaissanceformen zum schönsten Zusam- 
menklang zu vereinigen wusstc, aber es muss doch eine Grenze geben, 
für das, was ihm zugemuthet werden kann. Die klare Construction 
hat er nie geopfert, zu dem Ueberwuchern des Nebensfichlichen nie die 
Hand geboten; auch am Banco Mediceo macht die klare Disposition 
den ersten Eindruck aus. Andrerseits kann man die in Prof. Meytfs 
«Oberitalienische Frührenaissance» offengehaltene Möglichkeit nicht zu* 
geben, dass lombardische Meister einen Entwurf Michelozzo's em- 
pfangen und mit ihrer reichen Ornamentik, malerischen und plastischen 
Decor-jtion ühersponnen hätten. Es ist zwar nur eine der Hypothesen 
mehr, aber eb scheint, nach allem Vorangegangenen, auch hier, wie 
am Portal des Palazzo Media im Museo arcbeologico das Werk eines 



Digitized by Google 



- 95 - 

Lombarden mit florentiniseber Schulung vorzuH^oi, der sich seine 
Eigenart als Oberitaliener streng bewahrt hat. DerGfundrias, wieder 
allgemeine Typus, den Brunelteschi aufgestellt hatte, war zu einleuch- 
tend, als dass ihn einer nicht adoptiert hatte, der ihn kannte; im üb- 
rigen hat sich der Uberquellende decorative Sinn in dem Künstler nicht 
zurückdrängen lassen. Auch hier weisen Einzelheiten, wie vor Allem 
die herrlichen Engelreigen oben gewiss auf tiorentinische Vorbilder 
surOck und sind entfernte Abkömmlinge der Puttentfinze Donatello*s. 

Es ist eine eigentfaflmliche Ungewissheit um die entzückenden Gestal- 
ten. Man hat sie abwechselnd ganz lombardiach oder ganz florentinisch 
gefunden und gelegentlich selbst mit Michelozzo in Verbindung gebracht. 

Denkt man in der Kapelle des Petrus Martyr überhaupt an ihn, 
dann gewiss mit der verhältnissmässig grössien Berechtigung im Hin- 
blick auf diese Engel mit ihren schlanken, biegsamen Erscheinungen, 
mit der heiteren Grazie ; hier können die feierlich ernsten und schlanken, 
elastischen Gestalten der Engel in die Erinnerung treten, die zu dem 
todten BrancaccI berabschweben. Wie hier die Genien die Schnüre 
mit den kegelförmigen Gebilden von Blättern und Früchten, die schon 
vom Portal des Banco Mediceo her heknnnt sind, in sanftem Rhythmus 
zwischen sich schwingen, so ziehen dort die beiden mit leiser, tasten- 
der Bewegung den Vorhang vor dem Todten zur Seite. 

Wir konunen zum Ende unserer Betrachtung. 

In den Jahren i46i«68 ist die Portinari-Kapdle erbaut und zu 
Ende geführt worden, nach dem Zeugniss des Chronisten Ga^pare Bu* 
gati; um diese Zeit war Midielozzo angeblich nodi in Mailand. Doch 
schon zwei Jahre nachdem der Bau im Gange war, verliess er die Stadt, 
was allein schon ein Beweis ist, dass er mit ihm nichts zu thun hat. 

Im zehnten Bande des aOiornale ligustico» 1^83 ist ein Document 
abgedruckt, aus dem hervorgeht, dass sich der Meister vom i6. Mai 
1464 Unterhändlern den Herren Girolamo Giustiniani da Garibaldo 
und Edoardo Giustiniani da Fornetto verpflichtete, fttr einen Gehalt 
voa 3oo Goldstücken nadi Chios zu kommen; wir er&hren nidits 
Niheres über den Zweck dieses Engagements. In der angeführten 
Nota wird die Vermudiung ausgesprochen, es habe sich um Befeattgo 
ungen der Insel gegen die immer näherrückende TUrkengefahr ge- 
handelt. Sicheres ist nicht mehr zu ermitteln. Von Belang bleibt also 
nur die Thatsache, dass der Vertrag von Ragusa datiert ist, Michel- 
ozzo daher um diese Zeit in Dalmatien war. Zu welchem Zweck, 
darüber würde man gänzlich im Unklaren bleiben, würde nicht auch 
von andrer Seite des Ragusaner Auüenthaltes Erwihnung gethan. 
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Unter den kurzen Notizen des Antonio Billi finden sich auch die 
Worte cA. RagttSR lece uoa roccha», die em der Anonymus Maglia- 
bechiaaus und weiterhin Vasari falsch wiedergi^ben haben, indem 
sie schrieben : «a Perugia per suo otdine, « fi^e una roccha.» Billi*s 

Notiz ist durchaus glaubwürdig, ebenso wie die der beiden anderen 
unglaubwürdig scheint. Raugia ist Ragusa. In der grossen Gefahr, 
denen die Städte der dalmatinischen Küste vor Allern ausgesetzt waren, 
rief man die besten Ingenieure von ausserhalb, und zu diesen zShIte 
Michelozzo. Florenz hatte ihn auch vor Lucca verwendet. — Heute 
freilieh ist von solchen Bauten 6» Meisters nidits mehr 20 sehen, 
wenn sie als Messe Nutzlichkeitsbattten Oberhaupt als von ihm stam- 
mend, jemals besonders kenntlich waren« 

Dieser vereinzelten Nachricht zu Liebe würde unsre Darstellung 
dem Künstler kaum bis hierher gefolgt sein ; aber es gilt Stellung 
zu nehmen zu Combinationcn, die die Forschung an diesen Aufenthalt 
in Ragusa geknüpft hat. 

Der Gedanke lag nahe, dass der Architect, der gewiss längere 
Zeit an den Bollwerken zu thun hatte, daneben auch den einen oder 
anderen Auftrag übern<»nmen haben könnte: Man sucht lingst nach 
den Spuren, die vom Heimathland der Renaissance in jene entlegenen 
Gebiete an der Adria führen und ein erster Ueberbringer wtre ge- 
funden, wäre ein Werk von M-chclozzo's Hand nachweisbar. 

So hat man Beweise seiner i hati;,'keir an dem officiellen Gebäude 
der Stadt, am Palazzo dei Rettori zu entdecken gemeint. Der Palast 
war i388 im grossen Stil begonnen, 1424 beendet, stand jedoch nur 
wenige Jahre unversehrt in seiner Vollendung. 14S6 ischerte ihn ein 
Brand ein, und man abertrug den Neubau dem Onofrio di Giordano 
dl la Cava, dem Erbauer der Ragusaner Wasserleitung und des 
plumpen, vierschrötigen, heute noch vorhandenen Brunnenbaues an 
Porta Pilc. Von ihm stammt das Erdgeschoss des Palastes, einer der 
wenigen Thcile, die einem neuerlichen Brandunglück am 8. August 
1462 entgingen. Dies ist der Zeitpunkt ungefähr, da Michelozzo nach 
Ragusa kam, ein Jahr etwa vorher.' Antonio Fosco,' führt ein Do> 
cument vom 9. Februar 1466 an, dessen betreifende Stelle lautet: 
«. . . . de induciando et Interim non laboretur et Dominus. Rector 
cum Minori Consilio vocent Michdotium, et quod cum informatione 

1 Die Daten siebe Geleich: Dello soiluppo civile die Ragusa. Ragusa 
1884, pag. 62 ff. 

* Antonio Fosco: La Cattedrale di Sebenioo ed }| «uo architetio Giorgio 
Orsini detto Dalmatico. Sebenico 1893* 
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quam ab eo habuerim d«beant venire ad praesens ceosiUum,» Weiter* 
bin iac bekannt, dass Gior^o da Sebenico der Erbauor des neuen 

Palastes wurde, und Professor Schmarsow hat es nun tintemommen, 
aus der Notiz in der Urkunde Einiges zu folgern und Michelo230 
einen Antheil an dem Palast, wie er heut erhalten ist, zuzuweisen. 
«AI primo dunque,» sagt Geleich, «si dovette il disegao del nuovo 
palazzo Kenorale, ai graudc dalmata la costruzione dell medesimo, all' 
inluofi dd vestibolo». 

Schmarsow meint dam,' dass Geleicb mit dieser Eimfaeilung 
«un po^troppo intenta alla glorifieazione del dalmatino Matajevic,» 
weiter, dass er die richtigen Grenzen zwischen den beiden Künstlern 
sogar arg verwische. Man gestatte nochmals wörtliches Citicrcn : «I 
volti adunque del portico con le colonne» sagt Geleich «il cortile e la 
scala laterale che mena, a destra di chi entra nel palazzo, al mezzanino 
delle Imposte e quindi presso a poco la parte storicamente piü inter- 
essante i Favanzo del monumento eretto dal Onooifbro Napoletano 
Onofrio di Giordano di la Cava.» Dass biet ein Irrthum vorli^ 
geht aus einem Vergleich mit Onofrio's Brunnenhaus an Porta Pile 
hervor. Die Veranlassung für Geleich lag in dem Umstände, dass 
sich rechfs am Rande des Portikus das sogenannte «rAesculap Capitell» 
eingemauert lindet, das auf Onofirio's Zeit 1435 zurOckgeht, gerettet 
und wieder verwerthet wurde.' 

Diese Neoverwendung eines Tbeiles, der auf eine ganx andere 
Stelle} berecbnet, sich der neuen nidit leicht einittgte, verlangte, dass 
man ihm durah ZusStze und VeräiHlerongen zu Hilfe kam» Da die 
an den fibrigen Slulen des Portikus verwendeten Architrave nicht ge- 
nügten, um die Säulen mit dem Aesculap-Capitcll nuf gleiche Höhe 
mit den anderen Bogenansätzen zu bringen, schob man eine Cornice 
ein und diese nimmt Professor Schmarsow zum Ausgangspunkt, um 
zu Michelozzo als Erbauer des Purtikus zu gelangen. Die Coroice 
ist mit einer Rosette gesdmiitcict, «la marca particolare di un aitista 
toacano del Quattrocento, d'ün restauraiore deilo stile dassica quäle 
Filippo Brunelleschi o un suo sqpiaoe. E proprio il sc^o caratterisüco 
de. Michelozzo, impresso suUa linea di divisione, che separa il suo 
lavoro dal resto de!!' architettura precedente, che quantumque anteriore 
sohanto di pochi anni, pure ne! gusto ne e tanto dilTcrenten. ^iBc- 
trachiet man», fährt der genannte Autor fort, «mit etwas Aufmerksam- 
keit den Bau, wie er sich heute präsentiert, so kann man unterschei- 

» Archivio storico dell' arte tomo VI, faCS> III, 189). 
* Abgebildet bei Geleich, a. a. O. 
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den, das$ die sechs Bogen der Fassade, ein groeaer Theü der Caphelle 
und einige Tragesteine der inneren Wand eben unter der Leitung 
Micheloszo*5 ausgeOdirt sind; der Äussere Theil des Portikus ist also 

Oberhaupt dem florentiner Künstler zuzuschreiben und gerade er unter- 
scheidet sich von dem im Übrigen Bau befolgten System.» — 

Man nimmt Michclozzo gewiss ein Stück seiner Bedeutung als 
Element seiner Zeit und gewiss kein geringes, wenn man ihn nicht 
als den Träger der toscanischen Bau- und Dccorauonsart nach dem 
entfernten Dahnatien ansieht. Aber wir mSditen doch eine andre 
SteUung zu der Frage einnehmenf wer der £rbauer des besagten 
Portikus ist, als der Aubatz im «Archivio storico dell' arte». — 

Wenn man J!e Säulenhalle aus einiger Entfernung betrachtet, so 
macht sie, wie Prof. Schmarsow selbst bemerkt, einen gedrückten, 
schweren Eindruck. Darin möchte zunächst schon ein Moment 7U 
erblicken sein, das nicht für Michelozzo spricht. Geht man alle ähn- 
lichen Arbeiten durch, den Hof des Paiaz^o Riccardi, die Höfe in S. 
Marco, ja selbst den kaum als michelozsesk anzusehenden Im Palazzo 
vecchio, dem sptterer lastoider Zierrath in Menge aufgehäuft ist, so 
wird man bei allen mehr oder weniger deudicb sehen, wie es des 
Architecten Bestreben war, den Eindruck der Leichtigkeit und Luftig- 
keit auf jede Weise zu erreichen. Einmal durch die Art selbst, wie 
die Bogen geschlagen sind, ein andres Mal, in S. Marco, z. B., durch 
zarte, feine Säulen. Alle Formen durch Grazie gleichsam vom Boden 
zu heben, ist seine Hauptabsicht. Das gilt in gleichem Masse von 
den reinen Renaissancebauten, wie von den gothi^erenden. Bei letz- 
teren liegt der Uebergang zum neuen Stil vieliach eben in diesem 
Paralinefen drückender Kreuzgewölbe. 

DieThewieMorelli's ist auf die Ardiitectur gewiss nicht anwendbar; 
der Architcct muss alle Details immer wieder durchdenken, darf nie in 
Schablonenhaftigkeit verfallen. Und doch darf man annehmen, dass ein 
Meister wenigstens im Alter zu besonderen Umarbeitungen seiner Formen 
nicht mehr geneigt sein wird. Grosse Gegensätzlichkeit zu den bei 
Michelozzo gewohnten findet sich aber in den EinzeMbrmeo des Yesd* 
bOls VW. Hier sind die Sftulen dick und schwer und mhen auf einer 
sehr kriftig wirkenden Basis, die mit den sonstigen an des Kflnsders 
Bauten nichts zu thun hat. Ueberschaut man sie wieder, so findet 
man durchwegs die dOnne, quadiatiacbe Plinthe,' einen selir einlach» 



I Die quadratischen Plinthen mit abgeschrigtsn Ecken im Palaaso 

vecchio sind wohl Zuthat von i565. 
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Wubt mit starker Einziehung, die kriftig beioaenden Schatten gibt, 

darüber noch einen schmalen Streif, elegant und leicht, von dem aus 
sich dann der Schaft erhebt. Das Ganze höchst einfach. Hier dagegen 
die runde, hohe kannelierte Plinthe, der Wulst mit flacher, breiter 
Einziehung und einigen Profilen, die untere Ausbauchung viel stärker 
als sonst bei bäuien Michelozzo's. Auch die dicken Säulcnscinaltc linden 
Iwin Analogon. Im Palazzo vecchic» stammt ihre Stftrke tod dar 
diclmng ; dass sie orsprünglidi auch schlank waren, zeigt sich darin, dass 
die Plmthen au klein sind und die Capitelle wie abgewürgt erscheinen. 

Weiter i t an den Capitellen manches, was zu Michelozzo nicht 
passen will. Nachdem das Bronzecapitell von Prato aus principiellen 
Gründen Donateilo zuzuweisen ist, würden die figurierten Capitelle 
des Ragusaner Vestibüls die einzigen in Michelozzo's Oeuvre bleiben. 
Der Meister arbeitet ausschliesslich mit rein ornamentulcn Bluitcapi- 
tellen und der Gegensacs zwischen beiden Anen scheint grundlegend. 
Es ist eine ganz und gar drniatelleske Idee, diese an den Ecken Putten 
zeigenden Capitelle. Gnade an solcher Stdle vernmdtt Sfichelozzo 
alles, was den Eindruck der SoHditft und Tragffth^keit des Steinkems 
herabmindern könnte. Wo er das Karj'atidenmotiv anwendet, wie am 
Brancaccigrabe, geschieht es sehr ernst und nichts Spielerisches tritt 
der constructiven Sicherheit zu nahe. Man muss nur eines dieser 
Capitelle herausgreifen, das in dem Aufsatz des «Archivio storico 
dell' arte» als «lavoro della mann stessa di Michelozzo» angesprochen 
wird, das mittelste, das zur Rechten des Eintretenden bleibt. Unge> 
wohnlich ist vor Allem far Michelozzo der kräftige Abschluss des 
Capiteils g^en den Schaft. Des Meisters Idee war die einer vegeta- 
bilischen, organischen Zusammengehörigkeit von Schaft und Capitell, 
während hier letzteres aufgesetzt erscheint. Er verwendet zu guter, 
leichter Ueberleitung eine leise Einziehung am Halse, die wie selbst- 
verständlich zur Ausladung der Blätter führt \ nur ein schmaler Streif 
ist um den Hals gelegt. Hier dagegen endet der Schaft stumpf unter 
dem Aatragal, der zwar auch nach oben breiter wird, aber doch deut- 
lieh trennt, und darüber sitzt das Capitell. Es liegt also in den beiden 
Beispielen der gegensAtzliche Unterschied von Verbindung und Trennung. 
Sollte Michelozzo, als der bedeutende Architcct, der er war, nicht eine 
ganz bestimmte, durchdachte und unverrückbare Ansicht bezüglich 
dieser Verhältnisse gehabt haben, und sollte er gerade als 66 jähriger 
Greis diese Ansicht noch au^egeben haben ? 

Das korbartige Capitell steigt aber dem Astragal in beträchtliche 
Hdhe an und g^ht yoo der runden in die Tiereckige Form Ober, da 
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ihm an vier Punkten ganz nackte Panen vorgesetzt sind. Sie stehen 
auf dem Astragal und zu je zweien in Beziehung gesetzt, indem sie 
in der Ttefenrichtung der Bogen dicke Guirlanden zwischen sich 
tragen. Sie ziehen die Tragschnürc über die Schultern. Die Kleinen 
sind geflügelt; ganz dicke runde Körperchen haben sie und sind, was 
bei einer Verwendung durch Michclozzo nicht der Fall wäre, nur als 
Decoration angebracht. Das Karyatidenmotiv, das in ihnen n. ganz 
verinderter Gestalt doch vorhanden ist, ist vollständig zurückgedrängt. 
Am leichtesten mUsste ja an Figuren Michelozzo*s Urheberschaft zu 
erkennen aein ; aber es gibt eben keinen michelozzesken Putten^rpus, 
da er dieses Motiv nie gepflegt hat; die auf den Reliefs am Aragazzi- 
t^rah gehen nicht auf ihn zurück, die auf dem Sturz der einen ThOr 
in S. Marco zeigen die; Hand eines Donatelioschülers. 

Bemerkenswerth^ist im Uebrigen noch das GebälkstUck zwischen 
Capitell und Bogenansau, das sonst beim Meister nie begegnet. 

Die ganze Ar dieser Capitelle weist ganz entschieden auf Dona- 
tello und sein Atelier hin. Professor Schmarsow selbst constatim die 
Spuren von^Händenl^ der Gehilfen aus Padua an den Kragsteinen. 
Und es scheint nun das natürlichste 'diesen architecturbegabten, ober* 
italienischen Donatelloschülern überhaupt für die Verbreitung toscani- 
scher Formen über Oberitalien und so auch nach den Küsten der 
Adria, Venedig eingeschlossen, eine grössere Bedeutung beizulegen. 

Es waren unter ihnen ohne Zweifel nicht nur Giesser, sondern 
auch sehr talentierte Bildhauer und vor allem Leute, die archhectonisch 
dachten, wie die Hintergrande der Reliefs in S. Antonio beweisen. Es 
ersdieint last als eine Natumothwendigkeit, daas diese Leute nach Auf- 
lösung* der Bottega 1 464' nach allen Seiten auseinanderstrdmten, um 
anderweitig Arbeit zu finden, denn ihre Vaterstadt bedurfte ihrer zu- 
nächst nicht weiter. Dass sie sich aber nach ^ Toscana wandten, um 
weiter zu lernen, und bei der dort vorgefundenen^ Menge' heimischer 
Kräfte wieder auszogen, nach bisher von dei neuen Bewegung unbe- 
rührten Gebieten, ist eine weitere Nothwendigkeit. 

Einer von ihnen, ein ^besonders Begabter, war auch in Venedig, 
und wie er die florentiner Weise mit dem dort Geadienen verband, 
wurde er der Meister des Vestibüls am Pdazzo2Retti>rale, das eines 
der sdidnsten Beispiele der Verschmelzung von Erinnerungen an den 
Dogenpalast mit Renais^^anceformcn ist. 

Die Notiz über die Besprechungen der Ragusaner Behörde mit 
Michelozzo müssen wir als eiu Zciciien ansehen, dass er seine Zeit in 
Raguaa wirklich ausser den Feslungsbauten auch sonst architectonischen 
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Dingen widmete. Der Ansicht, dass er der Mci'^ter^des Vestibüls ist, 
vermögen wir uns nicht anzuschlie&sen. Als man ihn^um Ratli fragte^ 
gab er sein Gutachten ab, son- 1 nichts. — 

Das hier erlangte Resultat der Untersuchung^ an den auswärtigen 
Arbeiten lOichelozzo*» in Mwland und lUtgusa lisst sich also dahin 
zusammenfassen, dass er wohl der Ueberbringer des florentiniachen 
Palastsstils nach Oberitalien, speziell Mailand genannt werden kann. 
Branelkschi's Kapellentypus hat sich auch ohne ihn dorthin den Weg 
gewonnen. Nach Dalmatien, also an die adriatischc Küste, sind die 
neuen Formen durch lombardische Meister des toscanisch-gothtschen 
Uebergangsstilcs getragen worden. — 

Im Jahre 1472 starb Michelozzo, im Alter von 76 Jahren, und 
wurde in S. Marco am 7. October beigesetzt. Die KOnsdergeneration, 
die seit langen Jahren schon neben ihm im Werden war, erstrebte 
Anderes, ging ttber die Ziele der ersten Renaissanceperiode hinaus 
und ist bekannter geworden, als unser Meister : die Geschlechter gros- 
ser Künstler, wie die Robbia, die Rossellino, Desiderio und Mino. 
Es w'ürde sich lohnen, zu zeigen wie sie auf dem Wege gehen, den 
ihre Vorgänger, unter ihnen auch Michelozzo, ihnen gewiesen haben; 
man bfltte zu zeigen, wie ihre Kunst nicht auf Donatello's Tradition 
allein fusste, welche widitige Lehrmeister der archaistische Ghiberti 
und sein tüchtigster SdilUer irnnwr fUr sie geblieben sind; wie durch 
sie die weiche Grazie und Milde in die feine Kunst der zweiten Hälfte 
des Quattrocento hineingetragen wurde. Der tisori^faltij^c Klassiker 
nach dem Herzen der Humanisten», wie Professor Sclmi irsow den 
Meister treffend nennt, ist ein bedeutenderer Stein in dem ganzen 
Bau, als man gemeinhin annimmt 

Alle die Fragen, die noch offen stehen, können hier'nicht erörtert 
werden, der Rahmen dieser Arbeit finst sie nicht. Ihr Zweck ist er- 
reicht, wenn sie zu der Frage des eben genannten Gelehrten nur ein 
wenig beiträgt, die er in der Festschrift des Leipziger Institutes vom 
Jahre 1898 ausspricht: «Wer aber kennt unter den früheren Bildner- 
generationen schon Michelozzo , neben Donatello als greifbare, scharl 
sich sondernde Persönlichkeit ?» 

Architectcmisches Fohlen kann als Schlttssel seiner Kunst gelten. 
In ihm als Bildhauer verbindet es sich dann mit dem Zarten und 
Milden, und so tritt er neben den Riesen Donatello, fthnlidilwie neben 
den minnlichen Masacdo die linde Seele des Fiesole. 
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